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　　問題提起
一、 《自画像》の誕生
　（一）明治二十年頃 　岡山　（二）明治二十五年頃 　東京
二、 五姓田義松自画像群の再考
　（一）満谷と義松の距離　（二）概要と制作年代　（三）歴史的位置付け
三、 「義松様式」の成立
　（一）明治初頭 　横浜　（二）明治十五年頃 東京　　結語
　　　　
問題提起
　平成二十年に開催された 「五姓田のすべて
―
近代絵画への架け橋
―
」 展
（於
神奈川県立歴史博物館・岡山県立美術館）
において、 《人物》
（図
1、挿図
1）
と便宜上題して公開した作品は長年紹介される機会がなかったこともあり、その登場は大きな注目を浴びた。その作者と目されるのは、満谷国四郎
（一
八七四
〜
一九三六）
である。本作品を含む満谷の作品群が、彼の歿後昭和十
三年に当時の帝国美術院附属美術研究所へ寄贈されたことは当時の収蔵台帳から判明する
）1
（
。だが、その台帳には当該作品の名称が記されておらず、また
制作年と思しき頃の満谷の確かな肖像写真が現存しないことから、展覧会では《人物》 仮称を選択したわけである
）2
（
。しかし、その後の調査で、その作
品が「自画像」であるとする隈元謙次郎による調査票が発見された
）（
（
。また、
同作 群の収蔵に際して隈元が事前調査を行っていた事実も判明した
）4
（
。その
隈元の示唆もうけて、本稿では以下論証するよう 《人物》とした作品を満谷国四郎 自画像と考えるに至り、冒頭より《自画像》と う名称に改め論じていく。
　本稿はこの満谷研究の中でも位置付けが謎とされてきた、いやその存在が
等閑視され きた満谷国四郎《自画像》の存在を定位させることを目的とする。まずは作品を詳しく見ていこう。縦三十八・二センチメートル、横二十五・〇センチメートルの洋紙に、鉛筆で男性の顔が描かれてい 。酸化したためであろうか支持体は黄化 ているものの画面に擦れや傷 なく、い って状態はよい。四辺に 不自然に切り取られたよ な跡もなく、制作 初
―
―
―
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―
―
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無垢の姿であると考えられる。従って、制作にあたりこのほぼ画用紙八つ切りの大きさを選択したと推定されるが、紙に鉛筆のみで描かれた人物画としては比較的大作の部類に属するだろう 画面左下には印章「十五之印」と、「
2（.	2.	21	 夜」という書込がある。その印章は満谷と断定し得る他の写生帖
などにも確認され、満谷が通常用いたものと考えてまちがいない
）（
（
。そしてそ
の書込は、満谷の年譜と照らし合わせる すれば、明治二十五年二月二十一日の夜の制作と読む が素直だろう。
　続いて作風・技術だが、その描かれた人物の表情が印象的だ。画面向かっ
て右の眉を上げ、口元は真横に軽く引き結び、表情 変化をつけている。シニカルともうけとれる表情をつくるこ に、作者は意識的だったのだろうか。その表情を表現する技法、銅版画に特徴 認められ クロス＝ハッチングという技法
―
―
　ある平行線群と他の平行線群とを交差させ、対象の陰
影や立体、量感を 現する技法
　―
―
　にも注意がひかれる
）6
（
。時に荒々しく、
素早く動く描線が背景と衣服に用いら 、一方で顔面には丁寧に立体感を構築しようという密にして理知的な描線群 連鎖が認められ 。サイズや内容を考えあわせると、練習を目的 したというよりもむしろ一個の作品として
制作したと考えられるが、油彩ではなく鉛筆で肖像を描き上げる点は特異と思われる。このように紙に鉛筆のみ 迫力ある内容を作り上げる点は、明治洋画史において特筆されると思うのだが、管見の限り本作品やこれらの特徴が言及されたことはない
）7
（
。
　さて、以上のように画面内に作者と制作年代を示す情報が提示されている
にもかかわらず、この作品が謎 てきたのは、従来考えられてきた満谷の作風と重なりあわない めである。満谷国四郎といえば、前期活動
　―
―
　
不同舎での修業とその成果である明治美術会等での活躍など
　―
―
　と、後期
活動
　―
―
　二度の欧州留学で一変させた作風による帝国美術院美術展覧会等
での 躍など
　―
―
　の、大きく分けて二つの画業をもって知られる画家であ
る
）8
（
。その彼の画業を振り返り、現在まで形成されてきた満谷の技術を地図化
した時、 《自画像》はそのどこにも位置付けることができない。その めに満谷ではない別 作家による 例である可能性も疑 、現在まで顧みられなかったのだろう。
　また《自画像》が制作されたと考えられる明治二十五年までの満谷の経歴
を確認してみると、さらに謎が深まる。明治七年、満谷は現在の岡山県総社市に生まれた。同十三年に浅尾小学校入学、同校を同二十一年卒業
）9
（
。同年岡
山県尋常中学校入学、松原三五郎から本格的 絵画を習う。そして同二十四年、同校を三年次で中退し 月に上京。先に上京していた同郷の徳永仁臣のもとに一ヶ月ほど滞在し 後 初代五姓田芳柳
（一八二七
〜
一
八九二）
に弟
子入り、翌二十五年秋に不同舎に移 というのが現在知られ 満谷の一般的な年譜である
）（（
（
。その年譜を信じれば、 《自画像》が制作されたと目される
のは初代芳柳に学んでいた時期 あたるが 彼がそこに学んでいた詳細は多くの人に早くから忘れ去られていたのであ
）（（
（
。しかしながら以下のように、
挿図 1　満谷国四郎《自画像》　
東京国立博物館蔵
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満谷は五姓田工房で学んでいたことを明記している。従来紹介される機会の乏しい言説だったので、関係する箇所だけをここで引用しておきた
い
）（（
（
。
自分は幼児から画家を志望していた訳ではない。ただ生来の
嗜すき
好
で中学
時代には下手な数学の不足を絵画の満点で補って たというくらいに止まる。何もその時分 の志望ではない。中学を卒業してからは愈ヽ一生の目的を定めねば らなかったので、どうせやるくら な 自分の好きなも をとはじ て志を定めて東京に飛び出して来たのである。それが明治二十四年のことである。最初はまず五姓田氏の塾に入 た。ところが五姓田氏の塾は生徒 あまり多く やはり仲間が沢山いる所の方が面白いというような訳で、その時分全盛 あった小山氏の不同舎へ入った。善いとか悪いとかいうことが解って行ったので なく、ただ大勢いる所に行 た 思ってのこと あるが、しかし今にして考えてみるとこの方 矢張り幸福であ たこと いうまでもない。
（適
宜、句読点を改めた。また旧字を新字に改め、明らかな誤字については訂正した）
　この回想から理解されるように満谷が五姓田工房に学んでいたのは事実
で、その頃に本作品を描いた可能性が考えられる。だが、その当時の五姓田工房 はこ ような技法 教授していたのか。また、満谷はわずか一年にも満たないそこで 修業期間で、これほどの成熟した作品を仕上げるほどの技術的な修練を行えた か。この二つの疑問もま 、満谷の確実な印章をもつ作品でありながら彼の作と決定するの 躊躇させた原因だったのだろう。そこで改めて問題点を二点に整理し直し、本稿 考察の展開を提示しよう 一
つめの問題点は、 《自画像》を本当に満谷自身の作品と考えて良いのかという点である。先に述べたように、満谷の従来知られた様式から推定する方法は、あまりに隔たりがある めにほぼ不可能である。そこで、本稿では本作に認められる特徴的な技法すなわちクロス＝ハッチングに注目し その技法を学習する機会が満谷にあった事実を指摘することで証明したい。冒頭で説明したその伝来からすれば、本作品を満谷作と考えるのが妥当であり、この点を前提とした上で考察をすすめ
る
）（（
（
。具体的には、作中に記された明治二十
五年という年紀に注目し その時点 至るまでの満谷の足跡 、郷里岡山での学習と上京してから 学習の二期に分けて検証 。繰り返しになるが、検証するとはいえ、この時代の確実な満谷作品は存在し い。よって、明治二十年頃 岡山での学習時代は師である松原三五郎を、 た明治二十五年頃の東京時代は同郷の兄弟子だっ 貝原京平を類例としてその学習環境を具体化し、満谷がその環境で育った可能性を探る考察を第一章で行う。
　そしてもう一つの問題はこの作品が見落とされることになった理由、つま
りクロス＝ハッチング技法が五姓田派の特徴 指摘されてこなかった点である。その技法と五姓田派を結びつけ、さらには満谷 ま 継続されること論証したいが、それにあたって五姓田派内 技術発信 役割を担ったと考えられる五姓田義松
（一八五五
〜
一九一五）
に注目しよう。従来注目される機
会もなかったその技法が、義松由来の同工房 顕著な特徴であった点 検証する。特に満谷《自画像》と照応させることを目的として、義松の自画像群に焦点をあて、その概要と歴史的位置付けを第二章で論じる。
　その自画像論を踏まえて第三章では、明治初頭の横浜での活動に焦点をあ
て、義松がその技法を獲得し 時期と経路を考察し、さらに義松渡仏後 工房の実態に迫り、その技術が伝承される様を検証する。後者の にあたっ
二〇
満谷国四郎《自画像》の彷徨い
181
ては、神奈川県立歴史博物館蔵五姓田義松旧蔵作品群
（以下、義松旧蔵作品
群と略）
と岡山県立美術館蔵渡辺文三郎旧蔵作品群
（以下、文三郎旧蔵作品群
と略）
と同美術館蔵松原三五郎旧蔵作品群
（以下、三五郎旧蔵作品群と略）
の
相互関係を論じて 義松から文三郎へ、文三郎から三五郎そして満谷へという道程を示
す
）（（
（
。
　以上、彷徨える《自画像》が満谷国四郎による明治二十五年の制作である
ことを証明するために、本稿 一貫して五姓田工房の活動を具体化する作業を軸として展開 が、あらか め以下の点を断っておきたい。それは、 「五姓田工房」ならびに「五姓田派」 いう言葉 使用についてである 初代芳柳や義松、渡辺文三郎らが在世し、弟子たちとともに活動した場 主に明治二十五年頃までのその場を、便宜上 五姓田工房 総称する。ま 、工房の技術を継承する絵師・画家たちの広義の集合体を指示する言葉として、便宜上、五姓田派を使用する。 言葉 内容と使用の是非については従来論じられる機会もなかった。そこで本稿 通じてそ 存在 具体像を問い、結語にて考察を深めたいと思う
　　　　
一、 《自画像》の誕生
　　（一）明治二十年頃 　岡山　明治二十五年に満谷が《自画像》を描いたとして、その前年に入門した五
姓田工房の学習成果だとして、そう仮定した時、先に指摘したよう 、工房で学んだわずかな期間だけでその完成度の高 作例を描く とができたと素直には理解し難い。そこで先に紹介した年譜にある上京以前の満谷の活動具体的 検証したい。ただし残念ながら、現在まで不同舎 代以前の満谷作例は報告されてはいな 注目したいのは 満谷の師であった松原
三五郎
（一八六四
〜
一九四六）
の存在である。満谷が画家となる決心に至った
のは、中学時代に図画の授業に熱中したためと先の回想にもあ
る
）（（
（
。よって、
松原 存在は満谷にとって極めて大きかっ と考えられよう。
　松原の略歴を確認しよう。彼は岡山藩御典医の子として元治元年、現在の
岡山県に生まれ
た
）（（
（
。幼少より絵を好み、画家となるべく明治十三年に上京、
五姓田工房 おいて学ぶ。後述するように、 主に渡辺文三郎に学び、 鉛筆画、水彩画、油彩画、そし 絹絵の技術をも習得したことが、三五郎旧蔵作品群の考察などから先行研究で明らかにされ
た
）（（
（
。その修業を終えて同十七年に岡
山に戻り、岡山県師範学校ならびに岡山県尋常中学校で図画教員となる。また同十八年には私 塾天 舎を開き、多くの門弟を指導
た
）（（
（
。同二十三年
一月には大阪に職を移し 大正末頃ま 長きにわたり大阪洋 壇の底辺を支える役割を果たし
た
）（（
（
。以上の略歴からは、松原にとって上京し学んだ五姓田
工房の技術こそが、岡山で実践すべきものだったと考えられる。
　松原が行った具体的な指導内容を示すのが、彼が制作した教科書『小学錬
画帖』である。赤木里香子氏が指摘するように、明治十九年から翌年にかけて発行された同書には小学という題名が付されているものの、その内容を通覧すると当時の学齢でいう 校
（六
〜
十四歳）
だけを対象とはしていない
ことが理解され
る
）（（
（
。十二巻で構成される同書は、基礎と応用の二部に分ける
ことができる。巻之一から巻之四までが基礎にあた 単純な運筆
（サクラ
クレパス西村四郎蔵。以下、 『小学錬画帖』の挿図は全て同氏蔵のため略。挿図
2
―
1）
から始まり、単純な図形とそこから複雑なかたちへと発展させ、透視
図法の基礎を学んでいく
（挿図
2―
2）。県内の教育を担うことが期待された
尋常師範学校の図画教員 、かつ先進的な技術や指導法を東京で学ん きた松原が制作したばかりの 科書であ から 当時県下 小学校 通っていた
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（2-1）巻之四第二図
（2-2）巻之四第二図
（2-（）巻之十一第二十図
（2-4）巻之十一第七図
（2-（）巻之十一第十九図
（2-6）巻之十二第十七図
（2-7）巻之十二第七図
挿図 2　松原三五郎『小学錬画帖』　サクラクレパス西村四郎蔵
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満谷も、基礎学習としてこの前半の巻を利用していた可能性は十分に考えられる。そして巻之五以後は、器物、動物、風景、人物というモチーフごとに各巻が編集され 順次応用的な課題へと発展していく。本書は臨本としての役割は確かにあったが、加えて写生を薦めている点も見逃せず、それが後半の要点となっていると考えられる。
　特にその応用部分の内容は当時の小学校以上の学齢に対しても教科書とし
て使用された可能性が十分に考えられる。そこに収録された図 内容を高度化すれば、全体のカリキュラムを大幅に変更することなく 尋常中学校や師範学校の生徒にも利用可能なほどに体系だってまとめられた教科書といえる。ここに示さ る教育方針が、修学年次の違いこそあれ、松原の基本だったにちがいない。当時の 科書は副教材だったわけではなく、教師の全ての力量を注ぎ込んだ指導 主眼を示すものだからで る。よ 、明治二十一年に尋常中学校に入学し松原に学び始めた満谷 、 『小学錬画帖』を手にた機会があっ と想定するのは容易なのである。
　同書の中で特に五姓田工房の技術を色濃く残す が、巻之十一、巻之十二
である。まずは巻之十一 ついて概観し、松原が工房 技術を教科書に取り入れた事実を、二点の事例 挙げて確認 よう。こ 巻で 透視図法を解説することから始まるが、それは同時期の風景画を解説する教科書一般と同じ意図と構成 いえ 同巻のねらい 記したその緒言では透視図法 必要性が中心的に述べられ、その達成が風景画 描く条件と ながら、最後に「固より一小冊の端書き九牛の一毛を示す み他は各自発明 力に任す」と締括っている。つまり、実景写生の必要を強調していると考えられる。こ 示唆を具体的にするよう 第二十図
（挿図
2―
（）
には岡山後楽園を描いた
風景画 収録してい 。以上のような理論よりも実践を重視す 意識は、五
姓田工房の姿勢とも通じ合う。また、工房で継承されてきた技術や構図、構成を収録することも忘れてはいない。具体的には第七図
（挿図
2―
4）
と第
十九図
（挿図
2―
（）
で指摘できる。前者は原図となる水彩画
（ 「五姓田のす
べて
―
近代絵画への架け橋」展図録
	N
o.	144-9	 。以下、図録
	N
o.	X
	 と略）
が三五
郎旧蔵作品群に存在する。同作品群については第三章第二節 詳述するが、松原が工房で修業中の明治十五年に横浜本牧を描いた風景画であることがその書込から明らかで、同様の横浜の海岸沿いを描く図様が義松旧蔵作品群にも含まれている
（挿図
（）。そして後者は、海外向けの土産品を生産してい
た工房の、富士を描く際の基本構図であったと考えら る。明治十四年の第二回内国勧業博覧会に出品された義松《清水の富士》
（東京都現代美術館蔵）
が有名だが、義松旧蔵作品群には同様の意 をもつ小品の素描が散見され、その他に折井太一郎『中学画帖』第五編第三
（東書文庫蔵。図録
	N
o.	20（ ）
などが類例として挙げられる。
　この教科書を用い指導した松原だが、教え子であった貝原京平
（一八七〇
〜
一九三九）
の存在からその教えが定着していたと理解され
る
）（（
（
。貝原《画学
習練帖》の内扉
（明治十九年、倉敷市立美術館蔵、縦十五・二センチメートル、
横二十三・七センチメートル。挿図
4―
1）
には、貝原が明治十九年当時天彩
学舎の生徒であったと明示されており、彼が五姓田工房 至るま の経緯は満谷の動向をうらなう上でも非常に興味深く、次節でその点 ついては詳述する。本節では《画学習練帖》に焦点をあてるが そこに含まれる二十六図は全てが風景で、その ち二十図は東京を描いたものである。松原が学んでいた頃の五姓田工房の所在地、浅草公園の風景なども含まれてい
る
）（（
（
（挿図
4
―
2）。貝原の詳細な履歴が判明していないため、彼が明治十九年当時ある
いはそれ以前に、実際に東京 写 したかは明らかでは 。だ の奥
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行きの浅い空間把握、随所に見られる景物の省略などから、手本や写真などをもととした臨模、部分的には想像などで補い描いたと推測される。画面を横長に用い水平線を画面三分の一ほどに設定する構図、家屋や樹木を中心とする構成などを、 『小学錬画帖』巻之十一から学んだ だろう。その題名も師の教科書 捩ったものであろうし 制作当時天彩 舎門人であった貝原が、 『小学錬画帖』の存在を認識していたことはまちがいあるま 。
　さて、同書の中で満谷《自画像》との関連で注目したいのは、特に五姓田
工房の技術が色濃いその巻之十二に収録されている第十七図
（挿図
2―
6）
である。第十七図は初学という目的で単純化 いるために描き込みの量が少なく、 《自画像》のその技法が充塡される意志とはやや異なるよう 思われるかもしれない。そのため本図は、 《自画像》 過剰なまでの描き込みを促す直接的 契機とはなりえなかったと推測される。この他に松原が鉛筆で密にその技法で描いた作例が存在した可能性も否定 ないが、第三章で詳述するようにそのような作例 少なくとも現存せず、また彼 作風は現存作例から推定する限りより柔らかい表現だった 推測され、満谷が《自画像》を制作するには別 契機が必要だったと考 られる。その契機については次章で検討することとして、本節 は本図がその制作の基礎 なった可能性を、造形的な共通点と制作にあたって共通する意図から指摘し 。
　まず、その共通点として三点挙げよう。第一は、眉間に皺を寄せた癖のあ
る表情である。もともと初代芳柳以来肖像画の制作に重点を置いてい 五姓田工房であるが 特に皺の表現は顔貌全体 現実再現性を高める効果が期待されていたと、初代芳柳の絹地肖像画一般 積極的に描かれている点理解される。この点において、その表情はまた工房の表 技法の延長 も理解される。続い 第二に 瞳に光をたたえ、鑑賞者を射 かの う 強いま
挿図 （　五姓田義松旧蔵作品群《横浜ヨリ神奈川台ヲ望》　
神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 4　貝原京平《画学習練帖》　倉敷市立美術館蔵
（4-1）内扉（4-2）第七図
二四
満谷国四郎《自画像》の彷徨い
185
なざし。これもまた肖像画制作を主とした工房では、眼が像主の心情などを表現するための要所であることは共通の理解となっており、その表現技法も綿々と受け継がれたと考えられる。以上の二点については、義松の自画像にある表情の研究に由来するとも推定され、次章において詳述する。
　そして第三に、顔貌の立体感ならびに明暗をとらえるクロス＝ハッチング
技法が挙げられ、本節ではこの点に議論を集中したい。その技法については『小学錬画帖』巻之十二の緒言などにも具体的な言及がなく、どのような意図をもって松原が採用した かは明らかとならない。だが 足 練習する図（挿
2―
7）
であっても、他の教科書では擦筆で表されることの多い陰影
の部位もその技法で表現されており、巻之十二を通じて顕著 特徴と考えてまちがいない。
　その技法の利用で共通する具体的な部位を指摘すると、例えば画面向かっ
て右側の頰の陰と る部分の把握の仕方が挙げられる。光の回り込む輪郭部よりも内 に濃い平行線群を、より深い陰影を表す めに、ま 顔 凹凸を際立たせるため 両者ともに加えている。画面向かって左 頰から顎にかけて、松原の第十七図では陰 なる描き込みだが、満谷《自画像》で より柔らかく表現されているも の、口を引 た際にできる膨らみを 現す ためにはやや濃く感じられ、その意味で第十七図の理解を下敷きにした 理解される。その他に鼻 頭の処理 仕方、画面垂直方向の線でと え 瞼の描き方など、顔貌 要所に共通点が多々認められ 。
　以上の共通点から、 《自画像》と『小学錬画帖』巻之十二第十七図を直接
的に結びつけるのはや 尚早の はあろう。満谷が明治二十五年 制作直前に他の経路でその技法を身に付けた可能性も 完全 否定できないからある。だが、西洋から直接輸入された画集などならば数多く 可能性が考え
られるが、明治二十五年以前に日本人が制作した美術教育を目的とした教科書では、クロス＝ハッチング技法はどれほど紹介されていたのか。そこで、その頃までに満谷が実見した可能性のある美術教科書を概観し、松原に由来する説 蓋然性を高めたい。ただし、本稿ではその全てを詳述するには紙幅に余裕はなく、以下の三系統に絞り い。第一 明治十年代後半に広く知られていたと考えられる教科書、第二に松原あるいは岡山という地域に近しと考えられる著者による教科書、そして第三に満谷が五姓田工房以後修業の場として選んだ不同舎とその周辺 画家 著し 教科書である。
　各々検証していこ
う
）（（
（
。第一系統として、明治十年代に全国で最も一般的に
使用されていたと考えられる宮本三平編『小学普通画学本』甲之部・同乙之部
（文部省、明治十一〜十二年）
を挙げよ
う
）（（
（
。そこには明らかなクロス＝ハッ
チング技法は確認されず、 その後継となる宮本三平編『改正小学画学本』
（稲
田禎三、明治十六〜十七年）
でも同様である。
　一方で、 『小学普通画学本』と同じく明治十年代に利用頻度が高かったと
考えられる山岡成章臨画『図法階梯』
（第一
〜
八号、明治五年、文部省。第九
〜
十二号、東京開成学校、明治八年）
にはその技法が確認される。その第六号
と第七号では、その技法の陰影表現を学ぶ教程がある。第六号は果実、第七号は花卉がモチーフではあるが、輪郭線のみの図 陰影が付された図 二種を交互に挿入し、その技法 具体的な理解を求め る。さ 十一号第三図に瞼を描く曲面に 利用が認められる。だが、同号ではそれ以外に利用された挿図は確認されない。第十二号第三図は鼻 中心として両目と眉間までの顔面の中心だけを描く図 、顔面 曲面や をそ 技法で把握す確かな事例として注目される。だが同号 四図の頭部全体 描く図様 確認されるその技法は、同号第三図のそ と比較す ば有効 に陰影や凹凸を表
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現できてはいない。また同号第六図から十二図までの手を描く挿図全てに同技法が採用されているが、同じく有効的に曲面をとらえているとはいえない。以上のように、山岡はその技法について意識的に学習を促しているが、彼自身はさほどその利用に習熟していなかった可能性がある。
　山岡によるその採用が確認される一方で、先に今回の一連の調査による結
論を述べれば、それが全国的 普及した印象は い。その中で、吉田嘉三郎画『大成習画帖』
（吉岡宝文軒、明治二十一
〜
二十二年）
第四巻第十一図から
第十五図の、完全にその技法を利用した肖像画 希有な事例である。松原よりも描き込みが激しい点でも特筆されるが、同書の巻末に付された全国発売所の一覧には岡山は含まれておらず、そ 発行年から考えて満谷が眼にしたとしても『小学錬 帖』に先駆けることはあるまい。
　第二の系統だが、前田吉彦著画『画学臨帖』
（阪神書房、明治十九
〜
二十一
年）
を挙げたい。前田は平木政次とも親交があり、五姓田派ではないものの
比較的近しい位置にいた画家であり、兵庫県御影師範学校に勤務して たという地理 な近さも注目されるからであ
る
）（（
（
。その巻之九は人物を課題とする
が、婦人像をモチーフ する第二十七図にクロス＝ハッチング 認められる。ただし、同図の存在は同書 中で異質 、かつ に満谷と松原の頰の描写で指摘したような特徴は認められない。
　最後に第三の系統だが、工部美術学校 、不同舎系統の画家たちが制作
した教科書に注目し 。まず浅井忠と柳源吉の共著による『習画帖』
（天
絵学舎、明治十五年）
を挙げよう。それは内容が優れていたということで明
治十八年に文部省から『小学習画帖』として改版発行され、その第八編 人物画と風景画 あてられてい 同編第四図は浅井が描いたことがサインからわかるが、足を描くそれにはその技法が認められる。松原以上に線の濃淡
や肥痩にも注意を示し、その技法の理解度の高さがうかがえる。だが、同じく浅井が描く第五図の頭部の挿図では、少年の頰をとらえる陰影は単一方向の平行線群のみであり、有機的な交差はない。同書 人物画の最終図となる第六図は柳が描いているが うつむく老婆を描く同図 陰影には線群を認めることはできず、擦筆のような効果である。
　加えて、満谷が生涯師と仰いだ小山正太郎に注目したいが、彼が関与し
たと思われる『図画臨帖』
（医学予備校、明治十七年）
を挙げたい。同書第十
編の冒頭に同校が新たな図学の模範的な教科書 編もうと「東京師範学校画学教官小山氏及大学予備門 学教官狩野近沢二氏」に依頼したと記されている。 狩野とあるのは狩野友信、 近沢とある は近藤勝美の誤記か 思わ る。その内容だが、クロス＝ハッチング技法はほとんど確認されない。同書十四編第二図、同六図の手足の挿図に一部の曲面の把握に利用されているにすぎない。 十五編第二 に横向きの男性肖像 挿 がある 、それもまた擦筆表現による陰影 把握である。これらの描写を小山が担当 い 主導しかは定かではないが、推測の材料として提示しておきたい。また小山が校閲した教科書『小学新習画帖』
（角井厚吉著、成美堂、明治二十五年）
にその技
法が見出せない点も付記しておこう。
　その他、西敬編並画『図画臨本』
（吉岡宝文書房、明治二十年）
第九巻に収
められた人物画には、わずかにその技法の痕跡 認めら るが、しかしその緒言に記される通り影を濃く表現す ことを厭い、満谷《自画像》との距離は遠い。岡村政子著『新撰画学入門』
（信陽堂、明治二十一年）
では、第八巻
第六葉、第七葉に肖像画の図がある。その顔貌に付された陰影は平行線群用いられているものの、その線群は交差しない。特 第七葉の少女図では向かって右側の頰の表現 平行線群 利用されているが、面的な陰影表現 近
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づき擦筆表現とも見えてしまう。この平行線群が面的な擦筆の効果に近づく事象は、石版で制作された教科書に一般的に見られる傾向である。
　明治十年代後半の教科書群を考察すると、いずれも満谷《自画像》に見ら
れる技術に繫がるとは考えられないといえる また、第三系統としてまとめた教科書群にその技法が顕著に認められな 点からは、その作品 その教育課程の中には位置しないこ も示唆さ る。この考察の結果、 《自画像》制作の基礎に『小学錬画帖』巻之十二第十七図が存在 た可能性が極めて高いことが証明されよう。松原が作成したカリキュラムからすれば巻之十二は最終巻であり、そして第十七図は 最終図にあたる。つまり、教科書の構成からすれば最終課題を意味す 。例えば工部美術学校において風景画を最終課題としたのとは対照的に、肖像画が最終課題となるのは五姓田派の絵師共通した意識と考えられ
る
）（（
（
。
　初代芳柳以来、五姓田派の絵師たちが生きていくために選択した画題は肖
像画であり、松原もま 洋画家として生計を立て ため 肖像画の重要性を理解していたと推測され
る
）（（
（
。その彼が制作した教科書の最終図には、その
ような工房で培われた意志 技術が集成されており、五姓田派の絵師 しての矜恃すら受け止めら る。以上の課程を満谷が真摯 学んでいた可能性は縷々述べたとおりであり、満谷《自画像》 完 度や習熟度は単に五姓田工房に入門して以後だけの学習期間を 味するのではなく このよう 明治二十一年からの継続的な修業 成果と考えられる である。後年、高村眞夫人物画に秀でた満谷像が既に不同舎時代に確立してい と回想しているがそれはこの頃に身についた技術や意識の産物とも考えら よ
う
）（（
（
。不同舎時代
から後年の裸婦像 至るまで、一貫して人物表現を模索す そ 情熱の淵源をこの松原の指導に求めても良 のかも れない。
　　（二）明治二十五年頃 　東京　昭和二年に満谷が自己の画業を振り返り、明治二十四年秋すなわち上京の
時を「画壇第一歩」と記してい
る
）（（
（
。明治二十一年から一年間ほどの期間松原
に学び、その松原が同二十三年一月に大阪へ赴任した後は、一年半ほど独学していたのだろう。そしてその独学に耐えかね、本格的に師匠について学ぶことを期待し、岡山県尋常中学校を中退して上京したにちがいな
い
）（（
（
。その上
京から半年も経 ずして制作されたと考えられるのが、本稿の考察対象としている《自画像》である。本節では、明治二十五年制作の蓋然性を高めるために、その制作年前後の五姓田工房の環境について明らか していく。
　まずは、この頃の五姓田工房について概説しよう。時はやや遡るが、明治
二十二年、一門の期待の星であった義松が足掛け十年の留学か 帰国した時点から確認していきたい。帰国 義松には工房での旺盛な制作活動が期待されたにちがいないが、し し転居を繰り返 父や工房 近くには居着かなかったよう
だ
）（（
（
。そして翌二十三年には父初代芳柳とともに渡米するもの
の、義松は初代芳柳を早々に帰国させ、別行動 取った後に帰国。渡米の理由は不詳だが、慶応三年の父子旅と同様に出稼ぎ目的だ と想像される。互いに協力して売立てを成功させるどころか両者は仲違いしてしまい、帰国後はほとんど近寄り合わなかった では か うか。同二十四年二月八日には、チャールズ・ワーグマン
	 C
harles W
irgm
an （一八三二
〜
一八九一）
が横浜
で五十五年の生涯を閉じる。そし 翌二十五年二月 日 一門 総帥、初代芳柳が生涯を閉じる。つまり 明治二十年代の工房 斜陽の時代であり、明治二十五年と その終焉を意味す 年だったといえる。
　その頃の五姓田工房の様子を具体化するために、貝原京平に注目する。明
治三年、現在の岡山県倉敷市に まれた彼は、同十九 頃松原 私的 経営
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する画塾天彩学舎で学んでいた
）（（
（
。その後、同二十三年頃上京、渡辺文三郎に
学ぶ
）（（
（
。五姓田工房での修業は、おおよそ同二十六年頃までと推測される。の
ちに同三十九年には岡山県玟瑰女学校、同四十二年から大正二年頃まで長崎高等女学校の図画教員となった。晩年期は郷里倉敷に戻ったという。幸いなことに上京してから数 間の作品が残っており それらを詳細に考察することで貝原の学習内容すなわち当時の工房の様子が明らかとなる。
　その具体的な考察材料となるのが、左記の四冊の写生帖である。
A《写生帖》明治二十四年 　洋紙・鉛筆、一三六頁
縦二十・六、横二十九・一
B《写生帖》明治二十四年 　洋紙・鉛筆、十頁
縦十九・四、横二十八・七
C《写生帖》明治二十五年 　洋紙・鉛筆・水彩、一〇二頁
縦二十五・三、横十九・八
D《写生帖》明治二十五年 　洋紙・鉛筆、五十五頁
縦二十四・六、横十八・二
＊法量はセンチメートル。全て、倉敷市立美術館蔵。写生帖という題が繰り返
され、記述が煩雑となることを避けるため、作品名称の先頭に付したアルファベットを用い、以下
Xのように記すこととする。また、写生帖
Cと
Dには切り取られた頁が存在するが、それらは頁数としては計上せず、以下
頁番号は現在その全体が確認される頁のみ 対象として番号を振っている。
　この写生帖
Aから
Dのそれぞれの制作年代を推定し、そこから考えられる
明治二十五年頃の五姓田工房での修業内容などを五点にまとめて論じたい。
第一にクロス＝ハッチング技法について。第二に人物画に集中する点とモチーフの種類について。第三に風景画 四 推定される工房の様子について。第五 自画像について、である。
　まず、各写生帖の制作年代について。写生帖
Aの表紙
（図録
	N
o.	1（6 ）
には
「
T
his Sketch B
ook O
ught to K
yohei K
aihara by tokyo hongoku m
aluyam
a 
w
atanabe 」という不完全な英文が記されているが、当時東京府本郷区丸山町
に住んでいた渡辺文三郎から貝原京平にこのスケッチブックが与えられたという文意と理解される。またそ 表紙の現在折れて る下の部分に半ば隠るように鉛筆の薄 字で「
1890 」と記されているが、それが西暦を意味する
のであれば、明治二十三年に与えられたことを意味する だろう。裏表紙は「
O
kayam
aken a farm
are K
yohei K
aihara 」とあり、貝原自身の写生帖である
と理解される。表紙 加えて、各頁 描かれ 図と も 記された数字も制作年代を検討す 材料となる。その一
（挿図
（―
1）には 「
24.	1.	22 」 とあり、
四頁「
24.	1.	28 」 、十二頁「
24.	2.	（ 」と断続的に記載があり、九九頁「
24.	（.
12 」が最後となる。これらは明治二十四年の一月から三月までの年紀を示す
と読むのが素直だろう。ここから、写生帖
Aには連続した修業段階を、明治
二十四年一月から三月頃までのそれを見ることが可能といえよう。なお、この記述方法は冒頭で示した満谷《自画像》のそれ 共通する点を指摘してきたい。
　次に、写生帖
B。表紙にあたる一頁
（挿図
（―
2）
の絵の上から穴をあけ
紐綴じをして ること、また一頁の年紀が「二十四年六月八日」とあるのに対して四頁
（挿図
（―
（）
には「廿四年五月三十一日」とあり錯簡が確認さ
れることから、描 めたものを後にまとめたと考えられる。そして 全十図のうち年紀がわかる全六図に明治二十四年を意味する記述があり、錯簡が
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あるにせよその共通する作風などから考えて、全て明治二十四年に描かれたと推定される。 して、写生帖
Cと
Dはともに明治二十五年に描かれたこと
がそこに記 た年紀から理解されるが、写生帖
Aと
Bとは異なり、同時に
描きすすめられてい 写生帖
Cは「
2（.	1.	8 」から始まり、断続的に記載
され、 「
2（.	（.	7 」まで続く。写生帖
Dはやや遅れて「
2（.	2.	1（ 」から始まり、
同じく断続的に記され、 「
2（.	（.	10 」まで続く。すなわち、満谷《自画像》に
記された「
2（.	2.	21 」のその日を含む時期に描かれている点に留意されたい。
貝原の履歴については先述した通り文三郎に学んでいたとあり 後述するように写生帖
Aの中には初代芳柳、義松、文三郎の姿も認められ、よってこれ
ら一連の は明治二十四年から翌二十五年頃の五姓田工房の内容を直接的に伝える作例といえる。
　では、第一の特徴から挙げていこう。満谷《自画像》で瞠目したクロス＝
ハッチング技法だが、その発生源として松原の可能性を前節で指摘 た。その際にあわせて、松原『小学錬画帖』巻之 二第十七図は満谷と比較して柔和な描き込みである点を指摘した。その距離に少なからず疑問 呈し わけだが、貝原のこの一連の写生帖に認められるその技法は、満谷の作風により近いことがわかる。 写生帖
Aから
Dまでで最も制作年の早い写生帖
A一頁
（挿
図
（―
1）
には、クロス＝ハッチング技法で描かれた手や少女像が見てとれ
る。松原の教科書にも登場したような手 描く練習が
Aを通じて行われ、例
えば十七頁
（挿図
（―
4）
のように次第にその描き込みが激しく濃くなる傾
向が確認される。人物を集中的に練習する写生帖
Cと
Dでも基本的にその技
法で描かれており、明治二十四年頃 ら翌年にかけてはその技法 習得が求められていたと推定される。なお、 写生帖
Aの最初の方では、 例えば五頁
（挿
図
（―
（）
にあるように、なるべく動きの少ない人物などを丹念に見て、そ
の技法を体得することに重点を置いている。そして、その冒頭の日付からすれば三週間ほどしたあたりから、動きの活発な人物を学ぶ課程へと移ったようだ。そ ため、例えば八十七頁
（挿図
（―
6）
にあるように、輪郭で素早
く対象を把握するクロッキーのよう なり、平行線群が立体感を有機的に把握する機能は低下し陰影表現に終始してしまう。以上のことから、クロス＝ハッチング技法 駆使 素早く対象を把握することが課題とされていたと写生帖
Aから理解され、その成果が写生帖
Cと
Dに認められるのである。
　次に第二の人物画に集中する点とモチーフの種類について。写生帖
Bを除
く三冊の写生帖が人物の練習にあてられ、模写と思われる図も圧倒的に少なく、十例に満たない。よって、人物画が工房の主要科目であった は、ほぼまちがいないところであろう。そのモチーフだが 絵を描く人物、 モデル、その他の身近にいる周囲の人物、自画像 四種に大別されよう。自画像 ついては後述することとして、各写生帖に登場する作例を挙げて説明しよう。絵を描く人物として 例えば写
A九頁「
24.	2.	1 」（挿図
（―
7）、
C七頁
「
2（.	1.	9 」（挿図
（―
8）、
D二十二頁「明治廿五年二月二十日午後二時」
（挿
図
（―
9）
などが挙げられる。いずれも屋内で制作する姿を描いたと考えら
れ、工房の仲間と推定される。この特徴的なモチーフについては、第三章で義松の指導方法と関連させて言及 。次にモデルと分類した図様だが、写生帖
A四十三頁
（挿図
（―
10）
のように風俗画の添景人物ともなりえるモチ
ーフがある。また写生帖
C二十五頁
（挿図
（―
11）
は画面上部に像主と思わ
れる名前 記されている点から、時には工房に所属する以外 人物に依頼していたと考えられ さらに写生帖
D五十六頁
（挿図
（―
12）
に描かれた男
性を文三郎が描いており、モデルの利用はこの事例からも推定され
る
）（（
（
。さら
には番傘を持ちポ ズをと 写生帖
D十頁
（挿図
（―
1（）
だが、義松旧蔵作
二九
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挿図 （　貝原京平《写生帖》　倉敷市立美術館蔵
（（-1）A-1 頁
（（-2）B-1 頁
（（-（）B-4 頁
（（-4）A-17 頁
（（-（）A-（ 頁
（（-6）A-87 頁
（-7）A-9 頁
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品群にある《傘を持つ女》
（挿図
6）
と共通するモチーフであり、写生帖に
描かれたうちの幾つかは工房での常套的な課題とも推測される。そして、その他と分類したも は、特別な姿勢などを意識してつくらない身近にいた人物を描く図様である。屋内で仕事をする女性らの姿が数多 、中でも写生帖
A二十五頁「
24.	2.	1（ 」（挿図
（―
14）、
C四十三頁「
2（.	1.	19 」 、
D十七頁「
2（.	
2. 	18. 	 night 」（挿図
（―
1（）
など針仕事をする姿が眼を引く。これなどは日本
の風俗を描き販売する いう工房の性格とも合致しよう。
　第三の風景について。現存する貝原の風景画帖はこの写生帖
Bのみであ
り、 その点で他の写生帖とは性格を異にする。描かれた土地は小石川、 上野、駒込など文三郎宅からそう遠くない土地に集中しており、おそらくは実景写生したものだろう。先に指摘したように写生帖
Bは明治二十四年頃に制作さ
れたと考えられるが、この年以外にも実景写生を行っていたこ またうたがいない。例 ば写生帖
Cには、 一頁
（挿図
（―
16）
や十九頁「
2（.	1.	1（ 」（挿
図
（―
17）
など人物画の合間に風景画が存在し、また切り取られた頁にも風
景画と見える断片があり、その考えを裏付ける。技術的な特徴だが、写生帖
B八頁
（挿図
（―
18）
や九頁
（挿図
（―
19）
など家屋を中心に据えるだけの構
成が多く、一つひとつの景物や樹相を丁寧に描写することに意識が向けられている。奥行きの表現には未熟な部分も認められるが、 《画学習練帖》からは格段の進歩が認められよう。
　第四の推定される工房の様子だが、改めて貝原が文三郎のもとで学んで
いた事実をこの写生帖群から例証し 写生帖
D二十頁には「
Profescer 
W
atanabe 」という書込があり文三郎の姿が次ページに描かれていたと推定
されるが、残念ながら、その描かれた姿は切り取られていて見ることは叶わない。写生帖
C九十一頁
（挿図
（―
20）
には「
hand of Y W
atanabe	2 （.	（.	4. 	
night 」という書込とともに手が描かれており、渡辺幽香
（一八五六
〜
一
九四
二）
の存在も確認される。また写生帖
C五十一頁
（挿図
（―
21）
には文三郎
と思しき容貌の人物、初代芳柳や義松 姿が た写生帖
A十九頁
（挿
図
（―
22）
からも、貝原と五姓田家との距離の近さをうかがい知ることがで
きる。以上の作例から、貝原は文三郎宅に住まい 内弟子として学んでいた可能性も考えられる。また 写生帖群の中には年紀に付加する形で「
night 」
と記された作例が数多く、師の近くで夜も修業していたと考えられることからも、その可能性は増す。なお、明治二十四年頃の初代芳柳は眼病を患い、絹地の肖像画などの生産を行っていたとは考えられず 工房としては機能していなかっただろう。よって、貝原ら弟子 ちが特に商品制作 従事したとは考えられず、昼間は戸外へ風景写生や屋外で活動する人物 練習 赴き、夜は工房で人物画一般の練習に励むという一日の活動が推測さ る。
　さて、明治二十四、二十五年頃の工房の様子がおおまかに見えてきたが、
満谷《自画像》に記さ た日付 日も貝原は制作を行っている点 注目しよう。写生帖
D三十一頁
（挿図
（―
2（）
には「
2（.	2.	21.	 night 」と記されて
挿図 6　五姓田義松旧蔵作品群《傘を持つ女》　
神奈川県立歴史博物館蔵
三五
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おり、夜という点もまた一致する。真横を向き正坐した女性がクロス＝ハッチング技法で描かれ、首筋から顎、頰にかけての陰影と曲線をその技法でとらえていく意識は満谷の実践と合致する。以上のことから、この環境に満谷が存在する可能性は非常に高い のであるといえよう。だが一方で、満谷文三郎工房にこの日居たかどうかは定か はなく、あるいは文三郎に学んでいない可能性があ 点をここ 検討しておき い。
　そう考える理由は二つある。一つは先に指摘したように、弟子たちが互い
に描き合う環境が工房に存在した と うたが ないものの 貝原の写生帖の中 は満谷と思しき人物 描かれていない点である。 また後述する満谷 《写生帖》には、その十八頁のメモの中に「貝原」とい 人物は登場す が 貝原の姿は描かれていな 。そしてもう一つは、満谷が文三郎に言及しない点である。冒頭で引用したよ に、本 は「五姓田氏の塾に入った」と記すばかり り、具体的 誰に習ったかを語り残しておらず、実 不明なのである。松原が満谷 父に画家 なるこ をすすめ上京を促 という話は伝わり、だとすれば松 直接 師であった初代芳柳や文三郎 学んだ可能性が高
い
）（（
（
。また、石井柏亭の回想には上京後に徳永仁臣の紹介で入門したともあ
る
）（（
（
。その徳永は二世芳柳に入門したと伝わるが、それが事実だとすれば、満
谷もまた二世芳柳工房で学習した可能性が考えられ
る
）（（
（
。大阪に赴任した後に
も松原と満谷との間でやりと ったか 定 なく、徳永 動向 も確証はない。不同舎門人 あった安西直藏は満谷 不同舎へ移ったのとほぼ同じ明治二十五年十月頃 入門と考えられるが その安西が回想する「渡辺文三郎及ビ五姓田芳柳両先生ノ塾ヨリ転学セル」者 名前 列 の名が記されてい
る
）（（
（
。安西がいうところの五姓田芳柳先生が初代と二世のどちら
を指示するかは不 であるが、ここには文三郎の名前 登場する。
　現時点の資料からでは、明治二十四年末頃の工房で実質的に指導活動を行
っていたと考えられるのは文三郎だけであること、その頃の二世芳柳の活動が不詳でありかつ二世芳柳 作例の中でクロス＝ハッチング技法は顕著ではないこと、貝原と満谷の作品群 間にはクロス＝ハッチング技法と練習課題が共通すること、以上を総合的に考え、たとえ二世芳柳工房が主要な場であったにせよ、満谷もまた文三郎工房 出入りし学ん いた可能性 極めて高いと考えられる。本稿の目的は が義松由来の技術を継承したという点にあり、また先の満谷の言説にも五姓田という名が登場 、広義の五姓田工房という場に学んだという点はうたが なく、本稿では以後も満谷の学習した場をその名称をも て論じて く とする。
　さて、 貝原の写生帖群にもどり、 最後に自画像の存在について指摘したい。
貝原は左目 患 、その眼は白濁し た。この特徴 ら貝原の容貌 明らかとなるが、写生帖
Cにはその自画像が七図含まれている。最初は「
2（.	1.	
8.	night 」（挿図
（―
24）、次は「明治廿五年一月十日夕写生」
（挿図
（―
2（）、
続く二点は年紀の記載がなく、その次が「
2（.	（.	2 」（挿図
（―
26）、その次も
記されず、最後の作は九十七頁「
2（.	（.	7.	 night 」（挿図
（―
27）
である。
Dに
も自画像が四十七頁
（挿図
（―
28）
に一図含まれ、それは前後の関係から、
明治二十五年三月七日 ら十日の間に描かれたと推定される。 って、二十五年一月から にかけて集中的に自画像 練習が行わ て た事実が浮かび上がり、これは満谷《自画像》 制作環境を推定する重要な材料となる。鏡をのぞき込み描きつけた自らの顔に 、頰杖 つき少しはにかむような写生帖
C八十一頁や、眼鏡を外し内省的な雰囲気を持つ
C八十三頁・同八
十七頁がある
（挿図
（―
29〜
（1）。クロス＝ハッチング技法で顔貌を構築し描
き込むことは内面の表出に適していたようで 技術的 未熟な部分も認め
三六
満谷国四郎《自画像》の彷徨い
197
られるが、どれも魅力的な表情が提示されている。
　この自画像制作の指導を行ったのは当然文三郎だろうが、義松の存在も気
にかかる。詳細は次章で論じるが、五姓田工房と自画像といえば五姓田義松の存在が真っ先に想起され、さらに貝原が義松に直接出会って る事実に注意がひかれる。先に見た写生帖
A十九頁の存在や、義松旧蔵作品群に含まれ
その特徴から義松の作と考えられる 《貝原京平像》
（図録
	N
o.	7（-22 ）などから、
その出会いは明 かであ そして 文三郎旧蔵作品群にもまた貝原京平を描いた《男 像》
（図録
	N
o.	127-6 ）
があり、それも技術的な特徴から文三郎
のものと考えられ、三者によ 貝原像が現存す 。義松と文三郎の貝原像はともにクロス＝ハッチング技法を軸としてい この二点から両者 技術的な差異を言語化すると、前者が濃く強く激しく描き込む に対し、後 がより柔和な表現として理解すること 可能だ すると貝原はより 近い作風と指摘でき、義松本人と 師の文三郎ではなく義松の作風への感化を促したとも想像される。貝原が描 た人物画や自画 のように、松原『小学錬画帖』より 描き込み 度合い 強 クロス＝ハッチング技法へ転機が、このような環境 満谷 もたらされたのではない ろうか。
　加えて、満谷《自画像》と同じ伝来をもち彼の作と考えられる《写生帖》
もあわせて考察し、満谷と五姓田工房のつながりを に強固にしていきたい
）（（
（
。それらを一見した限りの印象だけでも貝原との共通項が多々あると理解
され、満谷《自画像》の背景となる 予想されよう。だが、その中に 制作年代を特定する要素は見出せない。これもまたその伝来から満谷が作者であると仮定した場合、全体を通じてクロス＝ハッチングを使用して る点や後述す ように満谷《自画像》と同 顔をする自画像が描か ている点などから、その制作 と目される明治二十五年から大きく隔たること な 頃に制
作されたと考えるのが自然だろ
う
）（（
（
。満谷が岡山時代に制作した可能性もある
が、 洋紙の質などから考えても、 上京以後の入手と制作の可能性が高かろう。その形態は洋紙を二つ折りにしたものを紐で綴じたものであり、全て鉛筆で描かれ、水彩絵の具等による彩色は認められな
い
）（（
（
。全体がやや黄化している
が虫食いもほとんどなく状態はよい。中には切り取られた頁は数葉 るがほぼ完備されており、本稿では右綴じの冊子と考え、頁番号をふって考察の便としたい。
　右綴じと考えるには理由がある。表紙に美術研究所時代の収蔵票が貼られ
た方の最初の頁
（六十八頁・挿図
7―
1）
こそ鼻頭や眼を中心とした部分を
描く練習で初学 内容を示すが、それ以後 五十九頁や六十一頁
（挿図
7―
2・
（）
に描かれた人物に示される描線の習熟度は《写生帖》全体の中で比
較的高く、練習が進んだ成果と考えられるためである。また、収蔵票のない表紙のある先頭頁
（一頁・挿図
7―
4）
には描線を重ねる練習と眼だけを描
く初歩の練習であり、さらには和紙に捺された印章「十五之印」が貼り付けられていることも以上の右綴じ説を補強するものであ 。貝原の写生帖で所々日付が明記され頁の順を追って練習されて たこと わかるが、このように綴じを特定す で満谷 の順序も推定されよう。
　さて、満谷《写生帖》について以下の三点を考察したい。第一に、描かれ
たモチーフから五姓田工房で 修業 可能性を探る。第二 、ほとんど人物画ばかり描かれている中で唯一認められ 風景画について。そして第三に、満谷《自画像》と同じ顔立ちをした人物画についてである。
　第一の点だが、先に見た貝原と共通する図様が多い点が指摘できる。それ
らに加えて、 例えば十一頁の眠る人物
（挿図
7―
（）
や三十三頁の子ども
（挿
図
7―
6）
だが、義松旧蔵作品群にある《眠る子ども》
（挿図
8）
や幽香の作
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にその細部を描写していく意図は、肖像画のそれと何ら変わりなく、貝原の写生帖
Bとも共通する。ここに不同舎式の風景画と五姓田派の絵師、画家た
ちの多くが描く風景画の特徴の違いを見ることは可能だろう。もちろん個々の作家が習熟すれば、自ずと多様な表現となり一概には論じられまいが、五姓田派と不同舎のそ ぞれの初学の者を比較すれば顕著な差が認められ、両者の指導方針の差異が浮き彫りとなろう。そしてこの一図の存在により、この写生帖が満谷の 時代の作例である可能性を否定しよう。
　第三に《写生帖》に繰り返し描かれる人物について論じたい。明瞭にその
顔貌全体が描かれた頁番号を挙げれば、五頁・七頁・十五頁・十七頁・十九頁・二十一頁・二十五頁・四十一頁・四十四頁・四十六頁・四十七頁・五十一頁・五十九頁・六十頁・六十一頁・六十二頁であ
（挿図
7―
9〜
22）、計
十六頁に登場するその人物である。こ 存在を考察する前提として、本稿は満谷《自画像》という作品 満谷 自画像だと論証する を目的 いることを今一度確認した 。何故なら、この《写生帖》に繰り返し登場す その人物 に描かれた が、同じであるという点が論証 ための一つの鍵となるからだ。癖のある前髪、やや上がる眦、細面な ら っかりとした骨格、描かれた人物の各部分は《自画像》 容貌 相応し、こ点から《自画像》に描かれたのと同一人物と考えられる点をおさえよう。続いて、先に見たように貝原の写生帖
Cと
Dには自画像が複数描かれており、
自画像を描く意識が明治二十五年頃の末期五姓田工房では浸透していたと推定される背景があるこ を思い出して欲しい。顔面を大きくと え 意識やその姿勢などの造形性が貝原 描く自画像と共通するこ から、満谷《写生帖》の中に頻出する人物像は五姓田工房で練習さ 「自画像」であると示唆される。すなわちこ こそ 写生帖 作者である満谷自身と考え
例などにも認められるモチーフである
）（（
（
。写生する人物
（四十五頁・挿図
7―
7）
については貝原で詳述した通りである。どれもが五姓田工房で日々実践
されていた課題といえる。
　第二に風景画についてだが、ほとんどが人物を主題としている一冊にあっ
て、四十三頁
（挿図
7―
8）
の一図だけが収められているのは奇妙な印象を
うける。貝原の考察からは日中は風景写生に出掛けたと推測され、満谷も同じく風景画も修業していたと想像される。満谷 も風景写生だけを集めた写生帖が存在したのかも な が現存しない今、この一図は後年不同舎において数多く描いたいわゆる「道路山水」と比較考察するために興味深い材料となる。一般的な語法として本図を風景画と呼称しているが、 「道路山水」が透視図法を重視し空間を らえ 意識が強いのに対し、本図はいわば建築画ともいうべき家屋を描 ことに集中している。描く対象を中心に据え克明
挿図 8　五姓田義松旧蔵作品群《眠る子ども》　
神奈川県立歴史博物館蔵
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ことができ、以上の考察が冒頭から論じ続けている作品もまた彼の自画像であるとする一つの証左となろう。
　《写生帖》に《自画像》と同じ人物が描かれているという事実は、 《自画像》
にある年紀が制作当時に記されたのだとすれば、本作もまた明治二十五年前後に制作されたと推定される点については先に指摘した。 さらには 《自画像》の習熟度と比較する 、 《写生帖》 はやや技術的には劣る部分が見てとれることから、それ以前の作 そして五姓田工房への入門以後というおおよその制作時期が特定さ 。すなわち、明治二十四年秋以後、翌二十五年春頃まで 間に制作された 考えたい。冒頭で《自画像》 習熟度の高さを疑問視したが、前節で明らかとした松原 指導に真剣 取り組み、さら このように繰り返される練習があ ば、その達成は首肯 ものである。また冒頭に挙げた満谷の回想 は当時の工房には弟子の数が少なかったと記されていたが、 そのために自画像を数多く描く機会が増えたのかもしれない。 お、満谷が不同舎に入門 時には既に高い技量を示して た いう石川寅治の回想も、この練習内容から十分信のおけるも いえよ
う
）（（
（
。
　繰り返しになるが、当時の満谷の写真が現存しない以上、満谷《自画像》
という作品を自画像であると論証する は、当時の五姓田 で実践された学習に認められる自画像の型 当ては ることを最大の根拠 す しかい。貝原の写生帖で確認した自画像の造形性は、満谷《写生帖》 登場するこの人物のそれと共通すること 指摘できる。だが 貝原が示す自画像の型と技法を検証しただけでは、それを五姓田工房の特定の技術 提 るには論証不足だろう そこで次章では、工房で実践された自画像 型を明らかとするために、そ 原型となったと考えら る義松 自画像群を考察す 。
　　　　
二、五姓田義松自画像群の再考
　　（一）満谷と義松の距離　満谷《自画像》が松原『小学錬画帖』巻之十二第十七図を基礎としている
可能性を前章第一節で指摘したが、その際にあわせて両者の距離が比較的遠くあることも指摘した。満谷は松原の教科書に出会い練習を重ね、ある契機を得てその完成に至ったと考えると、そ 距離 隔たりも理解できよう。その発展と成長を促した機会が、前章第二節で貝原の作例を通じて検証したように、上京した後 五姓田工房での学習だったと考えられる。貝原の作例もまた満谷以 に像主へ 集中力が時に過剰にな てしまうほどの描き込みとなる点に注意がひかれるが、両者 共通する師 あ 松原や渡辺文三郎の現存す 作例にはそのような作例は見あたらない 現存する五姓田派 作品群を概観した時、不思議なこ に、松原 満谷の作品を結ぶかのような作例を義松旧蔵作品群に見出すことができる。義松の自画像 られ 作品は、近年までその存在が 目される機会はなかっ 。本章では前章末で指摘した五姓田工房 の自画像の型を具体化す ことを目的として 義松の自画像群を考察していく。
　件の義松の《自画像》
（以下、自画像
Oと記す。アルファベット表記について
は、後述）
だが、それは稿者が義松旧蔵作品群を整理している際に注目し公
に紹介した作であ
る
）（（
（
。神奈川県立歴史博物館に所蔵される義松の作品群につ
いては作品名称と材質等が記された簡易な目録が発行されていたばかりであり、そこ 自画像
Oは記載されていな
い
）（（
（
。というのも、本作は《水車》
（挿
図
9）
という作品の裏側に描かれており、そのため「作品」として登録され
なかったという事情がある。旧蔵作品群に そのよう 事例 珍しくない。
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　はじめに、 自画像
Oを、 満谷《自画像》と比較対照しながら見ていきたい。
現状では縦二十三・八センチメートル、横十四・八センチメートルの長方形に近い形状である。だがその四辺は直線ではなく歪
いびつ
であり、描線が突如とし
て切れて ることからも、明らかに描かれた後で切り取られたものである。なお、ここに描かれた顔の大きさは満谷《自画像》の顔部分とほぼ同じであり、仮にその顔貌を含む作品全体 残っていたとすれば、比較的大きな作例で ったと推測される。洋紙に鉛筆で描かれたこの自画像
Oも顔全体にク
ロス＝ハッチング技法が用 ら てい が 満谷に示される技術力と すると、一見したところ 未熟なようにもまた抑制されているようにも感じられる。満谷が光線の存在を意識し り陰影表現に重点をお たとすれば義松のそれは顔面全体に光線 あて影の部分を極力減らした ようでもある。ただ両者ともに平行 群を連ね 立体 面 把握し、それを繫げあわせることで立体全体を構築していく意識は共通 。
　さらにその技法について、両者を比較すれば、義松の理解 未だ乏しいよ
うにも思われ 例えば画面向かって左の小鼻の影。脇 添え れ交差する影を表現す 描線群はより濃くなくては、膨らみが目立たない。また、
鼻筋の影。画面向かって右下へと延びる線は雑な印象すらある。加えて、自画像
Oの技術的に不安定だと思えるのが、画面向かって左下、頰から首筋に
かけて連続する部分の描写である。顔貌全体では概ね成功している立体把握だが、その部分では空間処理が覚束なく何を意図しているのか今ひとつ理解し難い。しかし、満谷《自画像》と比較対照する 、その意図を理解することができる 義松 その拙いと考えられる部分は、満谷では画面向かって右の頰の陰の描写に相当するだろう。それはまた松原『小学錬画帖』巻之十二第十七図にも認められる部分で、先に指摘した頰の際に近い部位の描写である。その際には光が回り込むのを表現 ために 線 密度を減じ、そのやや内側に角度を変えた描線を濃く密に描き入れるという構成が認められた。松原 満谷ではわかりやすいかたちで実践されて が、義松もまた同様の試みを行おうとした ではないだろうか。輪郭 に接す 面左上 ら右下へと斜めに引かれた平行線群 、そ 明 さを表現するためにはより抑制したかたちで引かねばならなかった ち な そし 強調 角度を変えた平行線群は、その内側、画面の水平方向に引 れたやや濃 線にあたるが、下層となる斜めの描線 同化してしまってい またその斜めを補強するかのように引かれた画面端寄り 濃く鋭 密 描線群により アクセントとな べき描線群は存在感を失っている。こ ように成功は いないものの、義松もま 満谷らに認 られる構成を実践 ようと試みた痕跡を認めることができ 。
　論証の手順からすれば本稿の目的や結論に先走ってしまうのだが、ともに
自画像という主題であるという点を踏まえ、さら その主題と技法 関係を考えたい。特に近代日本においては、画家の存在理由としてその表出を求められた「個性」や「自我」の直接的なかたちとして自画像の制作が好まれた
挿図 9　五姓田義松旧蔵作品群《水車》
神奈川県立歴史博物館蔵
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ことは、多くの先学が指摘する通りである。明治二十五年当時の日本でどこまでその特性が理解されていたかは定か はないが、満谷のそれは表情に変化をつけ、自己の感情を表面化することに意識的だったことはうたがいない。一方の自画像
Oは別段特異な表情を見せない。だからといって、ここに
描きつけられた人物に感情 ないわけではない。その具体的な比較として、両者の眼の表現に注目したい。満谷は光をため 表現を採用しそこに力点を置き、像主の強い感情を印象付ける。一方、義松では顔貌全体が光を全面に浴びたかのように平明だが、その光から逸脱するかのように擦筆で輝きが抑制された瞳は画面奥 ひっそりとおさまる 五姓田工房に育った義松 あれば、当然のこと、自画像 限らず肖像画にお て眼の表現が重要だと理解していたにちがいない。だからこそ、余計に 瞳の表現に注意 ひかれるその抑制された表現には かえって義松の意図や感情を読みとること 促される。先に指摘し 技法の未熟な理解や部位によっては無意味に乱雑に走る描線も含めて妙に冷め 印象 あるこの表現は むしろ冷め まなざし もつこの青年の表情な しは感情に従属されている。技術が未熟 あるにせよ、意図的に抑制した せよ この技法がこ 自画像 魅力 引き出していることに変わりはない 義松も満谷も方向性の違いはあれ、自己の感情や思考をかたちへと置き換え のに、描線を密に重ねていくこ 技法こ 相応しいと感じていたのではないだろうか。
　以上、両者を比較考察して理解されるように、非常に近似した要素を含ん
でいることが理解され、自画像
Oないしはその類例を満谷が実見し、新たな
表現を模索したと えたい。以下二点の理由から その出会い 可能性は十分にあると える。一つは、義松旧蔵作品群の性格である。その作品群 神奈川県立歴史博物館に収蔵され 以前は、義松歿後彼 遺族がある所蔵家
売り渡し、以後長年その所蔵家のもとで大きな移動等がなかったと考えられる。そして、その作品群を概観するといわゆる見本帳の役割があり、例えば風俗画の部分的なモチーフであったり、あるいは風景画の基礎的 構図であったり、参照すべき図画集だったと推定され
る
）（（
（
。それは工房を営む上での重
要な材料であったにちがいなく、その作品群は義松の手元か工房に常置されていたものと考えられるからだ。
　もう一つの理由は、前章第二節で指摘した文三郎旧蔵作品群と三五郎旧蔵
作品群で認められるクロス＝ハッチング技法の特徴 貝原や満谷が示すその差である。貝原や満谷が密度濃くその技法を実践する理由は、その画材や個性に求めることもできるだろうが しかし描線群へ 熱意は何らかの示唆、すなわち師松原の作例以外の を参照 と考える方が適当だろう。彼らは上京し画家を目指したのだか 、より広く学ぼうと意欲的だったこ 明らかだ。そ て、五姓田工房 中では正統な技術とは紛れも く義松のそれであったろうから、義松が描い のを手本とする可能性、ある はそれを実見する可能性は十分認められ である。
　以上、自画像
Oに示される義松の技術や意識と満谷《自画像》のそれとの
間の距離が近しいことを指摘 た。そのような義松が実践し 法や構図など、それを尊重する意識を含めて、満谷へと至っ そ 概 を稿者は「義松様式」と名付けて論じた と思う ここで「義 様式」とあえて強固 意味をこめた言葉を使用するのにはわけがある。それはクロス＝ハッチング いう技法が、単純に技法だけだと れば、五姓田派以外にも多く認められ しかるべきと考えられるからであ 。だが、五姓田派に比肩するほど、 技法を継続して採用し 集団は今のところ確認されていない。また、これほどにその技法が工房で継承さ にしても、適当な理由 ったと想定しな
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ことにはその連続性の謎は解明されまい。実際のところ、義松が示した技術はこの技法にだけ焦点化されるものではな むしろ複数の技法が併存する様相が、義松旧蔵作品群からはうかがえる。それにもかかわらず その技法の継続が顕著であることから、こ 技法や構成が強 規範を保ったと推測される である。
　そして当然のことだが、この技法は義松が発明したものではない。後述す
るように、何らかの経由で獲得した技術にすぎまい。美術教科書や西洋由来の挿絵本などは明治十年頃の東京であれば、ある程度眼にすることはできたろう。注意深くあ ば、工房に学ぶ弟子たちも義松を介せず 獲得 きた技術だったはずだ。また 単純な技法であるため 弟子たちが軽んじて継続しなかったと仮定す こともできる。だ 論じてき ように、義松と満谷の間にはその造形論理に共通する のがある。あらゆ 可能性の中で 義松が実践した技術だからこそ工房内で大切に継承されていたと考える が最適だろう。その技術や構成を弟子たちが重視し展開していった様相は、他 弟子たちの動向からも明ら
だ
）（（
（
。以上の総合的な判断から「義松様式」という言葉
をもってその伝承された内容と道程 輪郭を与え そ 出発点とな 義松の自画像群について考察を続けていきたい
　　（二）概要と制作年代　「義松様式」という仮説を検証するためにも、満谷《自画像》が義松の自
画像形式を学習していること、満谷《自画像》が五姓田派 史的展開の中に位置付けられることを本稿では証明し いき いと思う。そこで、改めて義松の自画像群を考察し、工房内 継承された「義松様式」の核の一つを措定したいと思う。現在までに判明している義松の自画像と考えられる作例を技
法を問わず列挙すると、左記のようになる。
　
A
《自画像
（十三歳）
》 　キャンバス・油彩 　明治元年 　東京藝術大学
	
縦三十一・七、横二十三・七
　
B
《人物習作
（自画像のある）
》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十七・二、横二十 ・〇
　
C
《頰杖をついた自画像》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十一・四、横八・五
　
D
《人物習作
（自画像のある）
》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦二十・一、横二十九・〇
　
E
《自画像
（胸像）
》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦八・七、横八 四
　
F
《表情 　落胆》紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十一・六、横 ・六
　
G
《表情 　驚き》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十二・五、横六・六
　
H
《表情 　凝視》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦九・五、横六 九
　
I
《表情 　怒り》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十二・四、横十・一
　
J
《表情 　威嚇》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦八・二、横五 九
　
K
《表情 　笑い》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十五・五、横十一・
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A　《自画像（十三歳）》　
東京藝術大学蔵
B　《人物習作（自画像のある）》　神奈川県立歴史博物館蔵
C　《頰杖をついた自画像》》　
神奈川県立歴史博物館蔵
D　《人物習作（自画像のある）》　神奈川県立歴史博物館蔵
E　《自画像（胸像）》　
神奈川県立歴史博物館蔵
F　《表情　落胆》　
神奈川県立歴史博物館蔵
G　《表情　驚き》　
神奈川県立歴史博物館蔵
H　《表情　凝視》　
神奈川県立歴史博物館蔵
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I　《表情　怒り》　
神奈川県立歴史博物館蔵
J　《表情　威嚇》　
神奈川県立歴史博物館蔵
K　《表情　笑い》　
神奈川県立歴史博物館蔵
L　《自画像》　所在不明
M　《習作（風景と自画像）》　神奈川県立歴史博物館蔵
＊自画像Mは両面に描かれている。下の図が谷折となり、スケッチブックの内側にあたる。また、上下の図
で天地が逆となっている。
N　《顔（自画像のある）》　神奈川県立歴史博物館蔵
四七
美 　術 　研 　究 　　三 　九 　七 　号
208
O　《自画像》　神奈川県立歴史博物館蔵
P　《顔（自画像のある）》　
神奈川県立歴史博物館蔵
Q　《人物習作（自画像のある）》　神奈川県立歴史博物館蔵R　《自画像》　
神奈川県立歴史博物館蔵
S　《自画像》　
神奈川県立歴史博物館蔵
T　《自画像》　東京藝術大学蔵U　《自画像》　所在不明
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L
《自画像》
	 ボール紙・油彩 　制作年不詳 　所在不
明
）（（
（　
	
サイズ不詳
　
M
《習作
（風景と自画像）
》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十七・六、横五十・八
　
N
《顔
（自画像のある）
》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十三・二、横二十九・〇
　
O
《自画像》
	 紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦二十三・八、横十四・八
　
P
《顔
（自画像のある）
》 　紙・鉛筆 　制作年不詳
	
縦十九・〇、横二十三・六
　
Q
《人物習作
（自画像のある）
》 　紙・鉛筆・水彩 　制作年不詳
	
縦十九・二、横二十九・六
　
R
《自画像》
	 紙・鉛筆・水彩 　制作年不詳
	
縦十六 二、横十・八
　
S
《自画像》
	 紙・水彩 　制作年不詳 　書込「五姓田義松自像」
	
縦二十四・〇、横十七 〇
　
T
《自画像》
	 キャンバス 油 明治 年 　東京藝術大学
	
縦七十三・五、横五 五 〇
　
U
《自画像》
	 材質不詳 　明治十五年 　所在不
明
）（（
（　
	
サイズ不詳
＊法量はセンチメートル。所蔵が明記されていない作品は全て神奈川県立歴史
博物館
蔵
）（（
（
。自画像という題が繰り返され、記述が煩雑となることを避けるた
め、作品名称の先頭に付したアルファベットを用い、以下、自画像
Xのよう
に記すこととする。
　義松の自画像群は近代日本絵画史における優品として知られるが、その全
体像が詳細に論じられたことはない。その制作が明治十三年の義松渡仏以前に集中することは描かれたその顔立ちから想像されようが、明治十三年を遡る義松の肖 写真は現存しない。よって、従来指摘 ている自画像群を自明な存在として論じることには一抹の不安を覚える。満谷《自画像》が自画像であることを論証 ため 、義松様式 その型にあうことを指摘する考察の手順をとっているが、その議論の核となる義松 自画像群が不明解なままでは論証とは ま 。そこで義松の自画像群につい 検証してその特徴を明らかとし、その議論の脆弱な部分を補強したい。
　従来、義松の自画像として基準作となっていたのが、自画像
Sと自画像
T
である。自画像
Sには「五姓田義松自像」という書込があり、その字体には
若干の不安を覚えるもの 情報をもっ 基準作 考えら てき
た
）（（
（
。ま
た自画像
Tは画中サインや伝来が確かであること、明治十三年の五姓田義松
先生渡仏送別会記念写真
（平木政次『明治初期洋画壇回顧』九十頁掲載。挿図
10）
の中央に写る容貌と近しいことから、基準作と見なし得
る
）（（
（
。すると自画
像
Uも、 自画像
Tとの容貌の親近性と帰朝後に撮影された写真
（平木政次『明
治初期洋画壇回顧』九十二頁掲載。挿図
11）
の容貌などから、義松本人の姿と
認められよう。また自画像
Aについてだが、本稿で焦点としたい鉛筆のクロ
ス＝ハッチング技法による自画像ではなく、また先行研究も多々あ こ から本稿では言及しな
い
）（（
（
。
　問題としたいのは
Lを除く
Bから
Sまでの自画像群だが、その容貌の近似
という観点から、二つのまとまり 分けることが き
Bから
Kま
での一群と、
Mから
Sまでの一群である。前者は肉付きが比較的薄く、活動
的な印象の強い顔立ちが多い。一方後者は、前者と比較して頭髪が長く、頰
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おうとする人物があわせて描き込まれており明治初頭の制作と推測されること、自画像
Dに見られる描線は例えば
Pなどと比較すればぎこちなく、描き
込まれた内容はより初学の練習を意図したものと考えられることなどが、その根拠として挙げられ 。そして自画像
Bと
Mの容貌を比べれば、先に挙げ
た差異は認められるものの、額の皺、生え際の癖毛、見開かれた丸い瞳などの共通性から、同一人物と認められよう。
Cの丸い瞳、
Eの額の皺、
Nの唇
など以上のように結んでいくこ で 全て 同一人物を描いていること、義松の自画像であると考えら る。なお、自画像
Fから
Kまでは特異な表情を
つくった作例であり、ここか 容貌の各部分の近似を厳密に追究することは困難である。だが、それらに共通する生え際 癖毛、鼻頭 額 よりやすい皺などの特徴は自画像
Bと共通するものであることから、義松本人と見てま
ずまちがいなかろう
　以上、顔立ちからおおよその分類を試みたが、すると描かれた年齢から推
測して、制作年代もおおよそ把握することが期待され 。前者
Bから
Kまで
が十代半ば頃、後者
Mから
Sまでが十代後半頃と考えると、明治十年すなわ
ち義松二十二歳の時に制作した自画像
Tへと連続する展開に大きく矛盾しな
い
）（（
（
。なお、自画像
Lはボール紙の制作と報告されているが、紙を支持体とし
た油彩では明治五年頃の制作と推定される《五姓田一家之図》
（後出挿図
2（）
や、またその作風から初期 作例 考えら 少女》
（宮城県美術館、図録
	
N
o.	（（ ）
が知られている。自画像
Lも義松十七歳に相当する明治五年の前後
に制作されたとすれば、先の説を補強するものである。自画像
Lの落ち着い
た表情は、
Mから
Sまでの雰囲気に近く、顔立ちからは
Bから
Kまでに近い
といえよう。以上の考察から、自画像
Aを除き、
Bから
Uまでは義松の自画
像であると結論される。
挿図 10　五姓田義松先生渡仏送別会記念写真
（平木政次『明治初期洋画壇回顧』より）
挿図 11　五姓田義松先生帰朝歓迎会記念写真
（平木政次『明治初期洋画壇回顧』より）
の膨らみがより豊かな容貌でありながら引き締まって見え、前者と比べてより落ち着いた印象がある。
　その後者の顔立ちの特徴と自画像
Tを比較すれば、連続性を確認すること
が可能だろう
）（（
（
。例えば、 自画像
Sと
Tでは、 癖のある頭髪の膨らみ、 広い額、
通った鼻筋、小鼻 方、やや厚めの唇など、各部分の形態が近しい。自画像
Sの目はやや膨らんだ円に近づき、
Tが薄く切れ長のかたちとなって
いる違いはあるものの、例えば自画像
Oはその
Tの薄い眼に近しい。
Pと
R
は髪の分け目、 目元、 口元が
Sと酷似し、
Mと
Qにも共通点が認められよう。
以上のことから、後者の一群もまた義松本人 像主であると理解される。
　そして、前者は基準作から遠いこともあり、より慎重に像主が義松かを検
討したい。肉付き より薄い顔立ちは、一般論として青年期よりも少年期に近しいと考えられよう。それを裏付けることとして、自画
Bには髷を結
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　　（三）歴史的位置付け　前節で検証した内容をまとめれば、左記のようになる。　
B〜
K＝十代半ば・明治五年以前
　
L＝十代後半・明治五年頃
　
M〜
S＝十代後半から二十代前半・明治五〜十年頃
＊以下、便宜上、
B〜
Kの一群は「前期自画像群」 、
M〜
Sの一群は「後期自画
像群」と記述することとする。
　この特定した制作年代を踏まえて義松の画業全体を考えてみると、わずか
十歳で入門し画技をある程度ワーグマンから習って以後、十代を通じて自画像を描き続けたものと理解される。この時代はまさに、日本絵画史における自画 が東アジア絵画史の枠組の中で展開されてきたその流れに 西洋絵画史の技術や思想を受 入れた新たな流 が加わる にあた
る
）（（
（
。そのような
背景をもつ義松自画像群の歴史的位置付けを、それらに認め れる四点の特徴を軸として探りたい。
　第一の特徴は、描かれた義松の姿勢である。どれも一見して理解される通
り、おそらくは鏡 ぞき込むこと ついたやや前のめりの角度、少し猫背のような姿勢で描かれている。自画像
Bにいたっては眼が見開いたかのよう
に丸く、あるいは鏡の質が良 ものではなかったのかもしれ い。特に前期自画像群では顔の大写しが多く、後期自画像群 なるとや 鏡から距離をとり、胸像のように画面全体の空間を構築する意識もうかがえる。三浦篤氏は西洋絵画史における自 像を四種類に分類している 、氏のそ 分類になえば、義松自画 群の多くはこの姿勢から「研究型」に属すること な
る
）（（
（
。
「研究型」というのは、自己の姿をもとに肖像画の様々な技術を自己鍛錬するという意味である。確かにその前期肖像画群にはそ 傾向が強いといえよう。後述する表情に変化をつける点などに研究の意志も読み取れるが、時にまるで子どもが鏡の中のかたちが何であるかわからないまま手探るような雰囲気のある表情すら見てとれ、研究といってもむしろそ 原初的な意志が感じられる。そして 期自画像群は 同じく三浦氏が提示する「独立型」 、すなわち本格的な作品として作家 存在全体 表現する意図の作例が多く、義松の成長の軌跡がこの自画像群に顕著に示されているといえよう。
　さて次に、第二の特徴である支持体の中の位置付けについて、自画像
Mを
具体例として考察しよう。そ 紙面を詳細に見ると理解され が、中央 折り目と綴じ紐の穴が確認さ 、もとは横長のスケッチブックとして使用していたもの 推定される。髪を結 風俗画の下絵を意図す かのよ なスケッチ、パノラマのような横長の視覚で切り取られた風景図、またそ 下に描きつけられる人物たち、その中 一人として登場す 作家自身。モ ーフを紙面いっぱいに充塡する感覚は貪欲な研究意欲のあらわ だろう その中で自画像は他のモチーフと等価な存在として描かれ いる。この他にも 自画像
Bでは自画像と目される部分は画面の一部であり、左上に描かれた男の頭
髪の下には描線が認め ないことから、そ 余白に描か た にすぎないことがわかる。また自画像
Cや
Eは小さな紙片に描きつけられており、今
まで残り伝えられてきたことさえ奇跡に思えてしまう。
　このように義松が自画像という主題を特化する意識に乏しかった点には注
意したい。例えば前章で考察し 貝原や満谷の自画像もその研究型に属することはう がいな が、像主の容姿が頁の大部分を占め、同時に独立 形式で描かれたと指摘する 可能で、彼ら 自画像に対 特別な意識は
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認められる。自画像と自我意識は不可分な関係と考えられ、そのように他の主題などとは分離や特別化が行われるのが自然と思われるが、そのような事例は後期自画像群にならない 登場しない。ある種絶対的な自画像の存在を知る我々には、その義松自画像群の様相には戸惑いさえ感じら のではないだろうか。絵画の近代化が何を意味するのか 大きな問題系であり本稿の任を遙かに超えてしまうが、 にはそのことを探 鍵があるように思える。
　さて、自画像群の第三の特徴として、表情に大きな変化をつける点が挙げ
られる。いわゆ 喜怒哀楽に近 い表情をした
Eから
Kが注目されが
ちだが、描くことに興味津々というよう 嬉々とした表情の自画像
C、感情
の秘められた自画像
O、あるいは落ち着き払った自画像
Qなど、隠しきれな
い感情が顕わとな 表情が見てとれる。構図の特徴とも重なるが、前 めりになり鏡に目をこ すためなのだろう、自画像
Bのように額に皺ができ眉間
に皺がよる。この特徴は松原『小学錬画帖』巻之十二第十七図につ がりそして満谷《自画像》へ至るのは先述 通りであ
　この意欲的な試みは前期自画像群では顕著なものの、後期自画像群ではそ
の意識が低くなる点にはやや注意が必要だろう。そして義松の画業全体を概観すると比較的表情に乏し 人物像が多く 義松は感情 強調す 意識が乏しかったと考えることもできる。こ 自画像
Eから
Kまでが異質で、本質的
には義松は感情を秘める性質だとすれば、むしろ自画像
Oのようなありよう
が素顔の に近いのかもしれ い。義松の人間性はさておき、この魅力的な表情研究とその後の制作との齟齬 は確かに疑問 残る。
　逆説的にいえば、だからこそ、 表情研究は気まぐれに制作したとは考
えられない。すると、制作を促す手本ない は教示があり その折に制作し
たものだったと推測され、自画像それ自体も自発的な制作意欲から始められたとはいえないだろう。この自画像の初発性を考察することと、第四の特徴として指摘したいクロス＝ハッチング技法の獲得は通底した問題 いえる。自画像
Bを見て理解される通り、前期において既にその技法が採用されてい
る。すなわち横浜時代に実践していたと推定され、ワーグマンなどの関与が想像される。クロス＝ハッチング技法とは西洋の素描 において十五世紀以来基礎的なものであり、ま 表情の研究は十九世紀中葉のパリで盛んに っていたこともあり、ともに義松 西洋由来の作例にどこかで触れたと考える方が自然だろ
う
）（（
（
。いずれも東アジア絵画史の中で類似した要素を指摘するこ
とは可能だが、むしろ義松が近世以来の伝統的 絵画を学ぶ機会は想 されず、西洋由来の技術や理論を学んだ 考える方が素直である。よって 西洋美術史という枠組 の史的展開の中に、義松自画像群の意味付けなどは求めるべきなのかもしれない。しかしながら、幕末明治期 横浜そして東京という文化土壌にしっかりと根付き生活 た義松 西洋 意識 投影することは、どこか無理が生じるように 思え 義松自画像群を歴史的に位置付けよう 試みる時、このような不安定さが露呈する。ど 枠組で、どの視座からその位置を定位する と 望ま いのか、安易に結論す ことはできない。
　このことを踏まえ、その自画像群が示唆する歴史的意義を二点論じておき
たい。一つは従来ある義松像 再考 促すこ である。従 論じられてきた五姓田義松像に 、ただ単純に三次元を二次元 する、機械的に描くことに長けたリアリズム本位の作家という印象が強く感じられ
る
）（（
（
。明治後半以後に
西洋モダニズムを主潮とする近代美術観が形成される中で醸成された作家像を対照的に浮き彫りにするために、明治初頭は技術受容、そして後半からは
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思想受容という構造的把握の弊害として従来の義松像は構築されてきた節もあ
る
）（（
（
。確かに義松にはそのような技術偏重の側面があることは否定できない
が、この様々な趣をたたえる素描の自画像群からは、かたちをただ単純にとらえるばかりでは い感情や理念をもった作家の姿を見ることができ、その挑戦が提示されていると えよ 。
　さすがにこの自画像群が自己の矜恃の表明や自己演出に長けた豊かな表現
とまではいえまい こに描かれた姿にはいずれも確かな感情が読み取れる。動き続ける人物をとらえる風俗画の躍動する描線や、湿潤 風景画に見られ 空気と同じように、生きている義松を我々はより直接的に見ることできる。特に前期から後期への変化の中 、身体 大きく 写する点、あるいは表情に落ち着きが出る点などからは、西洋絵 技術を驚異的な速度で身体化する過程ととも 、自意識と感情が豊かに成長する過程と理解される。この過程に 、自己 その画業を客観的 観察し成長させよう する、 わゆる近代画家の自己形成を見るこ も可能だろう。よっ 、無機質なリアリスト像を安易に認め わけ はいかない。本人の姿 、そ 作家像の再考促すよう雄弁に物語っている。
　そしてもう一つは、その義松像の再考をきっかけとして、西洋絵 技術を
本格的に受容し始めた瞬間の連続性と断絶を考察するために、その瞬間を含む枠組の構築を促す意義である。例えば先 義松 表情につ て疑義を唱えたが、表情というものは現代の我々が想起するそ と同様に考えて良いか、慎重に判断した ところであ 。文化的な身振りは時代や地域 よっ差異があることは自明であり、表情に乏しい点だけをもって近 作家像相応しくないという語りは危険だろう。確か 満谷の作例と比較すればにぎこちなさ 認められるが、あるいは島霞谷の肖像写真との共時性が想起
され、それは文化的身体の歴史性を示す一例と考えられることからもその位置付けは相対的に検討する必要があろ
う
）（（
（
。以上のことを考えると、我々が義
松を考察する枠組が近代日本美術史というそれに限定されてしまうには限界が自ずと生じるように感じられる。表情一つ事例にとっても、東アジア絵画史の伝統、当時の写真の動向、西洋絵画教育の体系など複数の視点が欲せられる。近世日本美術史や西洋美術史などの視座を援用し がら、複数の視点をあわせた枠組を仮に構築 とす ば、それは十九世紀日本美術史という総体になろう
か
）（（
（
。その枠組が立ちあがった時、義松自画像群はおそらくその
大きな転回点の一つとして位置付けら るのだろう。
　　　　
三、 「義松様式」の成立
　　（一）明治初頭 　横浜　本稿の冒頭から一貫して考察の軸としているクロス＝ハッチング技法だ
が、それを義松が習得した具 的 時期と経路について本節では考察するとはいえ、それを解明するだけの十分 作例や資料が現存してい わけでなく、現存する の範囲内で問題点を整理し、その時期と経路を絞り込んでいきたい。焦点は前章 考察をうけて、明治五年頃まで、すなわちワーグマンのもとで指導をうけていた横浜在住の期間と推定さ が より慎重 期すべく、明治七年から同十三年 間の東京在住期間の義松 行動についても言及していきたい。
　それでは、横浜時代から考察していこう。義松がワーグマンのもとに入門
したのは慶応元年の冬の日と
う
）（（
（
。初代芳柳が義松の画才を見抜き、また西
洋絵画技術がもてはやされる世相がくることを感知し、ワーグマンに入門せたものと考えられる。そ 後三年ほどの間は 義松は初代芳柳に付 添わ
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れ、横浜居留地在のワーグマンのもとへ江戸から時折通っていたと推測される。そして明治元年、五姓田一家は横浜へと移住する。この頃初代芳柳もようやく落ち着き、俗にいう横浜絵の制作に専念したのだろう
）（（
（
。工房を構えて
その生産工程を確立し経営を行う一方で、初代芳柳は新規分野での販路を確立することを目指して、義松の成長に期待を寄せたにちがいない。
　その横浜時代の弟子が山本芳翠
（一八五〇
〜
一九
〇六）
である。芳翠が横
浜に出たのが明治元年、翌年に工房へ 入門が許され 同五年に 独立したという
）（（
（
。芳翠が残した談話はその時代の工房に関する情報が豊かで、特に義
松の成長過程を考える上でも示唆に富む。その当時義松はワーグマンのもへ修業に通っており、時折芳翠 付き従いその制作過程を見ることに感嘆し
たと回想している。入門当初の芳翠が直接ワーグマンから指導をうけたとは考えられず、その回想はワーグマンが義松に油彩画の制作過程を示していものと理解される。この頃の制作と考えられる義松《ワーグマン画作像》
（神
奈川県立歴史博物館蔵。以下、特に所蔵館が明記さ ていない作品、本文で所蔵館が言及されていない作品は全 同館蔵。挿図
12）
からもその指導の一端がう
かがえよう。つまり芳翠が付き従っていただろう 治二年頃はまだ、義松の油彩技術は未完成であったと推測される。
　加えて、芳翠の鉛筆画には本稿で特記するような技法的特徴が見出せない
点にも注目したい。周知の如く油彩技術に秀でた芳翠であるにもかかわらず、例えば《自画像》
（挿図
1（）
のように鉛筆画の作例には優品が一つも見
あたらないのは不思議と言わざるを得ない。このことは 自身が油彩画に意識を集中させていたこと、鉛筆画を学ぶ機会がさほど多くなかっ こと、身近にいたは の義松の技術をつぶさに見る機会が少なかったこと そしてワーグマン自身がクロス＝ハッチング技法を行わなか を示す 考えられる。芳翠は義松の技術に触れる のできる環境にいな 、十分な学習時間をもてないままに独立してしまったのだろう
）（（
（
。
　この考察からも、ワーグマンによる義松への本格的な指導は横浜移住後に
行われたと推測される。そこで現存する作例からそのこ を検討してみよう。義松旧蔵作品群には明治初頭に遡る可能性 あ 作例も多々指摘できるが、確実に年紀が記され義松本人の作と考え れる最 早い作品は、明治五年制作の 《横浜西太田ノ村落》
（挿図
14）
である。また油彩では明治四年の 《婦
人像》
（東京藝術大学、図録
	N
o.	（1 ）
が最も早い作例として知られる。ちょう
どこの頃は、前章で論じた前期自画像群の推定制 年代とも重なり い、明治五年頃までに鉛筆 水彩、油彩の全ての技術が一定の水準に達 たと う
挿図 12　五姓田義松《ワーグマン画
作像》　神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 1（　山本芳翠《自画像》　
神奈川県立歴史博物館蔵
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成長過程が理解される。
　ワーグマンからうけた指導期間がほぼ特定されたことを踏まえ、次にその
指導内容を検討したい。だが、考察の基礎となるワーグマン自身の技術を厳密に措定するには、研究が不十分なことを予め断っておく必要がある。現在彼の作と伝わる中 来日以前のスケッチ群を基準作として考えた場合、整合性 とれない作例も散見される また来日以後も技術的な進展あるいは作風が変化した可能性もあり、その総体が に検証されてきた は言い難
い。そのため本稿では、先行研究等で明らかにされているところの技術的概要をもって考察をすすめることとする
）（（
（
。すると、奇妙なことに、現在判明し
ているその作品群の中には、クロス＝ハッチング技法や擦筆表現を顕著な特徴として認めることはできないのである。彼の基準作と考えら る日本に辿り着くまでの一連 スケッチ 見ると、速写された素描は輪郭線を重視す傾向が強 、形態の細部や陰影、量感ある立体を丁寧にとらえる意識は低いと考えられる。
　なお、義松旧蔵作品群を詳細に検討したところ、ワーグマンと思しき作例
が多数含まれている可能性が浮上した
）（（
（
。この事象の意味は複数考えられる
が、義松が彼の技術を学ぶために手元に置い い と考え のが最も自然だろう。その中には、動勢のあ 人物像を素早く写しとろうと 意識の強い作例が多いように思える。そ 技術と意志が義松にも継承されて ことは様々な作例から認められ、例えば描かれ 人物 年齢から考えて明治三年頃の制作と考えられる《五姓田家の肖像》
（挿図
1（）
などがその具体例として
挙げられる。人物たちを一堂 会して描いたわけではな だが、速写する意識はそ 描線に強くあらわれている
）（（
（
。初代芳柳の指先の描写の乱れや各人
の着物の衣紋線のうごめきなど、 粗雑ながらも対象を紙面 描きつけようとする強い意志はワーグマンと共通する。このような線質は事細かく運筆を教えたからと って、教育できるものではな だろう 的な癖ともいうべきも は、ワーグマンの手元をのぞき込み、ともに制作す 中 自然と伝染したものだろう。先の芳翠 回想に あった ワーグマンが自らの制作過程を見せていたこ は明らかである。それは専門的 画学を学んでいないワーグマンだからこその指導方法だったのだろう。このよう 師術を義松が十全に学ん 一つ 事例が示されてい 一方で、その義松が師
挿図 14　五姓田義松《横浜西太田ノ村落》　神奈川県立歴史博物館蔵
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持ち得ない技術を実践した作例が存在するという事実は、その他の人物あるいは書物等から 学んだ可能性を示唆 ものだろう。
　そこで、書籍などの情報から得た可能性を探りたい。明治初頭の横浜は、
西洋由来の文物が日本のどこよりも豊富であったろう。ワーグマンも職業柄、意識的に美術に関する書籍などを集めていた可能性はある。他の明治初頭に活動した洋画家たちとは異なり、義松には画材が不足したというような様子が感じられず、それ ワーグマンや横浜の商人を通じて直接画材を入手していたからと推定される
）（（
（
。すると、義松は同様の経路で西洋由来の美術教
科書ある は画集を眼にする機会があったにちがいない。
　試みに、カッサーニュ
 Arm
and Th
éophile C
assagne （一八二三
〜
一
九〇七）
の
 
Le D
essin pour Tous との比較考察を行いたい。その理由は金子一夫氏の詳細な
研究にあるように、義松の弟子たちが著した複数の教科書に同書所収の挿図
が引用されているからであり、そこから推測するに義松が実見していたから彼らにも伝わったという可能性が想定されるからである
）（（
（
。稿者が通覧したの
は東京藝術大学図書館本であるが、結論としては厳密に両者の相応関係を認めることはできないと考えられる。クロス＝ハッチング技法について学習する機会があるとすれば、同 のシリーズの内、
Abécédaire du dessin 4
 e の三十二
図、三十三図、三十四図が可能性あるものとして挙げられる。三十二図は平行線群の交差が確認され学習の範 なったと考えられるが、三十三図、三十四図に関しては交差の度合いが弱く 義松 そ と直接的には結びつけられまい。また別のシリーズ
	 Étude de la Figure 2
 e には表情を研究する挿図が含ま
れている だが、それらも眼 開き具合や口角の形などに共通性は認めず、義松の作例とは照応しない。金子氏も類推するように五姓田工房に同書が存在したかも定かで なく 弟子たち 義松を介してでは く各々別所で実見した可能性がこの考察から示唆される。なお、この検討作業 よって義松が西洋由来の書籍 ら学習し 可能性が完全に否定されたわけ 、継続して探求することは今後 課題である。
　それでは、横浜時代に関する言説は少ないこともあり、ここで東京時代を
考察することで義松の学習について考察を深めていきたい。だ 残念なら、東京移住後についても、具体的な示唆を含む言説は平木政次 よ 回想だけである
）（（
（
。この回想については次節で詳しく考察するが、ここから当時の
義松の学習状況を推測することは可能である。明治十年頃の義松に関す 回想の中で、義松は参考となる画集などを持ってい ったこ 、またわずかに「外国新聞雑誌の木版画」を所持 いたこと 二点を平木は指摘している。この記述から義松は参 作品 重視する性質ではなかったと断言するのは短絡的だろうが、少なくともその傾向があったことはうかが 知る と
挿図 1（　五姓田義松《五姓田家の肖像》　
神奈川県立歴史博物館蔵
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ができよう。また平木が言及する外国新聞雑誌だが、例えば一八四三年にフランス 創刊された『リリュストラシオン』
L’Illustration や一八五七年にフラ
ンスで創刊された『ル・モンド・イリュストレ
Le M
onde Illustré などがその
例として挙げられるが、一八四二年に ギリ で創刊された『イラストレイテッド・ロンド ・ニューズ』
Illustrated London N
ew
s	 こそ、ワーグマンと義
松との関係を考えれば、平木の回想に最も相応しい存在と挙げることができる。仮にこの推測が正しいとす ば 明治十年頃であっても義松はワーグマンに縁のある情報を手元に置き学ぶとい 、横浜時代と大きく変わらない生活であったと想像される。
　義松が渡仏するまでの年譜や日記等を通覧し東京時代の生活を検証する
と、様々な技法を学ぶ機会を随所に見出すこ ができ 望めばそのような書籍を数多く揃えることもできた とはまちがいない。例えば 明治八 出仕した陸軍士官学校は、当時最先端 情報 集めて た場 ある 、親交のあっ 岸田吟香や玄々堂など、義松が した随所に西洋由来の画集ないしは教授書があったろう。熱心 技術を学ぶ人物像を思 描 た場合 積極的に画集を求め と想像されるのだが、現存する渡仏以前の義松の作中に西洋の などから行 よ 模写 見出すことはできない。現存していないだけかもしれず、後年パリで模写に積極的に従事したこ 考えれば解せないことな だが、事実、義松旧蔵作品群の大半は身近な景 の写生で占められて る
）（（
（
。この事実は不可解に他ならないのだが、結局の所、義松
の個性として考える他ないだろう。
　さて、この平木の回想にある外国新聞雑誌の木版画という指摘は示唆的
あり、これがクロス＝ハッチング技法習得 経緯の手がかりと考えられ外国すなわち西洋の木版画とあ が、それは木口木版を意味するのだろう。
玄々堂に勤めていた平木であれば、この点についての認識を間違えるとは考えられず、少なくとも石版画に る擦筆表現による陰影法ではなく、線描表現を主体とした陰影表現を見たと考えられる。そして 『イラストレイテッド・ロンドン・ニューズ』の挿絵 ま 、その表現で満たされて る。
　同紙にはワーグマンのスケッチをもととした挿絵が掲載され、諸外国へ日
本の政治、文化、風俗を伝えた側面が強調される節があ が、当時のヨーロッパ内 情報を集め発信することが最大の目的であった。そのため 当時の王侯貴族や政治家らの肖像画が毎号のように掲載され 各地の風景や事件が絵画化された。 さらには、 各地の展覧会 出品され 作品が精緻に模刻され、時には美術展の め 特集号も組まれた
（挿図
16、一八七〇年六月四日付）
。
その脇を飾る紙面として海外情報が存在しワーグマンはそ 中で活躍しだが、まさ 紙面は多種多様な視覚情報に溢 ていた いえる。
　義松がそのような挿図を実見した可能性を考察するために、前章で考察し
た自画像の発生頃までを探索範囲として、 義松が入門する前年の元治元年
（一
八六四）
から明治五年
（一八七二）
以前の期間に発行された同紙を概観して
みた。入門前年からとしたのは、発行 同紙が横浜まで届く時間を考慮してのことである。先に、こ 期間内でワーグマン 活動が大きく変化する
挿図 16　Illustrated London News, 1870. 
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点に触れておきたい。一八六一年に来日し、以後同紙に彼の挿絵が頻繁に掲載されたが、一八六七年頃を境に極端 その数は減少する。一八七〇年から翌年上半期 かけ の同紙は普仏戦争に関する挿絵が激増し 面を占め、より劇的な戦争画ないしは風俗画が顕著となる。同紙自体の性格が変化していく中で、ワーグマンは一定の役割を終えた 考えられ 。
　それでは本稿に関する具体的な作例を見ていこう。一八六四年二月二十日
付発行の中から一例を提示してみたい。画家ウィリアム・ホルマン・ハント
	
W
illiam
 H
olm
an H
unt	 を描いた肖像画
（挿図
17）
であるが、同紙の頁半分
（一
頁の大きさは縦四十・一、横二十七・五センチメートル）
ほどを占めている。
このような大きさに描かれることは特に珍し も ではなかっ から、容易にそ にある技術を丹念に見ることができたろう。残念ながら、その顔 は描線が交差する様が直接的 表さ ているわけでは く 厳密にはクロス＝ハッチング技法とはいえないだろう。下絵を版におこす めに、下絵の実線
は白く抜かれたかたちとなり、従って黒い破線のような線以外の部分が画面には印刷されることとなる。すなわち、ネガとポジ 関係のようになり、平行線群の交差は見てとれないのである。このような肖像画は、先に示した考察期間でおよそ二号に一号の割合で掲載されていた。ワーグマンが下図を描いたその種の肖像画はないもの 、日本風俗を伝えるのと同じ紙面にそ 種の肖像画が掲載されること 頻繁にあり、義松がその種 肖像画を眼にする機会があっ ことはうたがいない。だが、義松が実践したそ 技法は同あるその表現と比較して平行線群もその交差も密であり、顔貌の様々な側面や曲面に利用される点も含めて、同紙に見られる のとは一線 画す表現であることにも留意しておきたい。
　ちなみに、このような版に仕上げる工程を、当然ワーグマンは熟知してい
たはずだ。彼が同紙 送った作例もまた、同じ技法で印刷さ たからる
（挿図
18、一八六六年四月七日付）
。よって、これらの印刷化に伴う線の反
挿図 17　Illustrated London News, 1864. 2. 20
挿図 18　Illustrated London News, 1866. 4. 7（部分）
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転現象については、問題なく義松に教授されたことだろう。また、時にはそのような白抜きとなる線では 、確かなクロス＝ハッチング技法の表現を眼にすることもで た。例えば一八六八年三月二十八日付にはレンブラント《
Portrait of an O
ld W
om
an 》の模刻
（挿図
19）
が掲載されている
）（（
（
。同図には実
線をもって交差する様が見て れ、義松の学習の源泉とまでは指摘できまいが、少なくとも刺激を与え得る表現であるといえよう。
　具体的な言説や作品が乏しく空転しかねない論証だが、以上の考察から次
のようにまとめられよう。 なわち、クロス＝ハッチング技法の習得は、横浜時代の義松 『イラストレイテッド・ロンドン・ニューズ』など 線描主体の外国雑誌を実見し、独学し習得したという仮説であ 。先にも指摘したが、また同 に模写作品が含ま ない義松旧蔵作品群の性格を考えると、書籍を熟読しかつ参考作品を熟覧し制作に結びつけ のではなく、むしろ手元にある画材で眼 前にある対象を一心不乱 描くことが義松の基本的な学習
法だったと考えられる。参考書は触りの部分だけに介在すればよく、また方向性だけ示し得るワーグマンがいれば、後は全て天凛の素質が義松を完成させたという仮説が思い描か のである。
　この危うい説だが、 『イラストレイテッド・ロンドン・ニューズ』の存在、
義松の実践志 までは認められよう。最後にその説を補強することとして、ワーグマンの講義について指摘したい。五姓田派の絵師らが残した談話などからは、 彼は講義にも熱心だったことが伝えられている。 例えば山本芳翠は、「ワグマンの話を聞て、真正の油絵を描きたいと思っていた」と語っている
）（（
（
。松原も「余暇ヲ以テ横浜ニ出テ英国ノ画士﹁ワグマン﹂ノ画説ヲ聴講セ
リ」と記している
）（（
（
。彼が何を語ったのかについてはこれ以上の情報はないの
だが、専門の画家などによる講義一般と同じとまで考えられない。だ 、一通りの芸術論・技術論や芸術家として 心得などを語 てい のではな かと推測される。その理由を二点挙げたい。第一に、義松が陸軍士官学校の図画教師となったことにワーグマンが激怒したという新聞記事である
）（（
（
。当時の
一般的な理解であ ば れは立身出世の典型例であり、海外特派員と ていわば不安定な身分のワーグマンからしてみても価値あるもの 理解 き話のはずだ。だが、制作に没頭できない環境と低い待遇とに彼は不満を覚え激怒したと記事は伝える。それは彼が義松を し 育て 認識してたためであろう。画家としての姿、社会 画家 如何に遇するべきかという理想を、彼は西洋のそれに即 理解していた ちがいな 。故に激怒したわけだが、それほどに画家としての成功を期待していた義松に、単 技術指導だけではなく その意識についても語っていたことは想像に難く い。
　そして第二に挙げられるのは、裸体画というモチーフである。義松旧蔵作
品群に含まれる《裸婦習作》
（挿図
20）
は、ワーグマンと義松の手が混在す
挿図 19　Illustrated London News, 1868. 3. 28
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ると考えられる。本作は常時日光にさらされていたためであろうか、支持体であ 洋紙は完全に茶褐色に変色し、折れ跡も確認され劣化の激しい作であり、容易にその線質はとらえられないが 無骨な形態把握は義松 ものとは考えられない。これ以外にも義松旧蔵作品群には裸婦をモチーフとした作例として《裸婦》
（挿図
21）
などがあるが、 その的確な量感の把握などからして、
こちらはワーグマンというよりは義松を想定する方が適当だ。これらの作例から、裸婦を描く重要性を義松が強く意識していたこと、その意識をワーグマン 学んだ可能性が考えられる。しばしば指摘され ように、十九世紀の西洋において 体画は好まれたモチーフであり、その表現に巧みであることが画家には求められた。義松 西洋の書物を読んだとは考えられずような意識もワーグマンが口述指導したも と推定される
）（（
（
。以上の講義とい
う点を考慮すれば、クロス＝ハッチング技法を義松に示唆したのもワーグマンである可能性 残ることになる。
　ワーグマンに示唆をうけながら、自身で技術を磨いたという仮説を提示し
た。このようにクロス＝ハッチング技法が獲得された時期と経路をいわ 消去法的に特定すること 試みたが、 の方 論を採用することになった理由は義松が十分な言説を残さなかっ からである。その無口な様は次節で詳述する彼の指導振りとも重なりあうように思える。す わ 、繰り返 指摘している理論よりも実践を重視する い 傾向であ そし 、この実践 視という態度は初代芳柳以来一貫して五姓田派に流 続け、 そ く満足に指導されなかっただろう満谷の頃まで続き、彼に不同舎への移籍を促す要因となったこ は皮肉なことである。
　　（二）明治十五年頃 　東京　義松が自身の自画像で示した技法や特徴が満谷まで継続されること 本稿
全体で論じているが、その仲介者としての松原に言及したのは第一章第一節であった。義松から松原へ、そして松原から満谷へ、その道程を証明することが求められているが、最後の考察 し その前者 道程を検証し 。最初に確認しておきた のは が直接義松に学んでいない事 である。松
挿図 20　五姓田義松旧蔵作品群《裸婦習作》　
神奈川県立歴史博物館蔵
＊裏表。四辺にある黒い跡は、テープ跡の模様。鉛筆の線が見え
やすいように、図版はフィルターを付けての撮影。
挿図 21　五姓田義松旧蔵作品群《裸
婦》　神奈川県立歴史博物館蔵
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原の履歴によれば、松原が五姓田工房に入門したのは義松が渡仏した直後、明治十三年の秋頃である。では、満谷まで継承されるその技法や構図を松原はどのように学び得たのか。本節では、明治十五年前後、松原が旺盛に学習した頃の五姓田工房 学習内容を具体化すること 、松原が「義松様式」を学び得 可能性を探る。
　だがその前に、前節では詳述し得なかった初期工房の活動を具体化するこ
とから始めたい。そ 活動を知るには、義松旧蔵作品群に含 れる《五姓田工房内》
（挿図
22）
が適当だろう。その制作年は画中の初代芳柳の容姿から、
明治三年から六年の間頃と推定される
）（（
（
。既に指摘したように、ここに描かれ
るのは弟子たちとともに制作する初代芳柳 姿であり、画塾のような指導をともなう光景ではなく、実制作を もにする中で技術が伝承されていく工房という性格が強く印象付け れる
）（（
（
。おそらく多くの作品が工房の複数の絵師
によるいわゆる共同制作で仕上げられたと推定され、それが落款の中で確認される作例も確かに存在する
）（（
（
。
　義松の指導も初代芳柳と同様に、彼が実践する環境の中に弟子たちが身を
置き、その日常の中で自然と習得 ことが求められたと推定される。その様相を示すのが、 義松《五姓田一家之図》や《制作風景》である
（挿図
2（・
24）。
画面奥に見える襖や押し入れの様子が同じことから、この二つの作品はともに同じ空間を描いたとわかり、内弟子と もに暮らしたとされる明治五年頃の義松宅と考えられる。注目したいのは、画面内の描かれ 彼らもが画面こちら側にいるはずの作者を描くという 双方向の制作実態である。前者では束ねた紙を膝の上にのせ制作者を凝視す 幽香と思しき左端の少女、そして奥の少年二人もまた作者義松 こう しているようだ。後者 も画面奥に作者義松を描こうとする弟子が確認され 。義松はこ 住居 主人であり、
挿図 22　五姓田義松旧蔵作品群《五姓田工房内》　
神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 2（　五姓田義松《五姓田一家之図》　
神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 24　五姓田義松《制作風景》　神奈川県立歴史博物館蔵
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彼らの師である。その義松が制作している時に、彼らもまた同時に制作していることがこの画から明らかとなる。ここに「教える」 「学ぶ」という一方通行の方向性を確認す ことはでき い
　さらに《制作風景》
（挿図
2（）
を見てみよう。画面左下に描かれた四角い
箱のような景物が、 《五姓田一家之図》などに描かれた火桶と同じだとすれば同じ空間を描いたことになるが、やや判断に迷う。いずれ せよ画材が散らかった室内の様子からは 五姓田工房内を描いた 考えら る。注意を向けたいのは、弟子たちが制作しているという点である。義松は彼らの姿を描き留めて るわけだが、弟 たち 師の行為に対して無頓着のようで、素早く描 つ られた画面にはスナップショット ような印象がある。その画面内の彼らが制作しているもの その姿勢から推測するに工房の主力商品である絹地の土産品だろう
）（（
（
。利益を上げて日々の暮らしを支えるためには、そ
の制作に真剣となるのは当然であり、義松に注意を配ることは無理があったのかもしれない。 はいえ、無防備に義松のまなざしにさらされる弟子たちの姿は、このような制作行為が頻繁に行われていた状況を推測させる。
　この作品から読み取れる工房の特徴はまた、前節で言及した平木の回想に
より裏付けられる。その回想から義松の指導を具体的に考察するため 、長文となるが、ここでそ 関係箇所を全文引用したい。管見 限り、これが義松の指導を伝える唯一の言説である その真偽のほどは本稿の考察からおおよそうたがい いも と考えられ、また平木が詳細に回想を残し ることから類推して、これが義松によ 技術伝承の方法 根幹だっ と推定される。なお、その冒頭に「暫く不在」とある は、明治十年西南戦争の折 大阪の陸軍臨時病院に勤めた初代芳柳に呼び寄せら 東京 離れたことを意味する。よって、ここ 記された回想は明治十年末頃 様子と考えられる。
暫く不在中、帰ってみると、義松先生のうちへ通学生が増加して、授業は午前午後の二回にわたっていた。家屋は昔の大名屋敷の藩士の長屋で、六畳と八畳 座敷を通じて使用した次第であった。そ 仮教場は左の様 あった。普通 机の両側へ向かい合わせて着座し およそ尺巾長さ二尺位の板を自分の膝の上と前に置いてある。机に板の一方を せて、そこで向かい合い、互いに顔を見合っ 、鉛筆で写生した です。（板の上へ紙を置く）一寸顔を上げて 双方見合ったとき、形を見取る訳で、活物だから容易に形がま まりません。少し手先をながく眺めていると、相手 方で顔 上げろと舌打ちをする でまごつきます。初歩の者は輪郭位で終わりました。 折々は時間を定めて、 互いにモデルになった。大概まとまりの付いた時分、先生が廻ってきて筆を取って形を直し
挿図 2（　五姓田義松《制作風景》　神奈川県立歴史博物館蔵
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教授された。鉛筆画が自在にでき得るようになってから、水彩画、油画の順でした。当時は、参考になるような図画を見ることはできません。外国新聞雑誌の木版画位のほか見られませんのでした。
（適宜、句読点を
改めた。また旧字を新字に改め 明らか 誤字については訂正した。 ）
　ここに言及される三つの要点を実作例とともに検証しよう。第一に義松の
参考図版に対する態度である。これは前節で述べた通りで、義松自身は兎も角としても、弟子たちには頗る不親切なようにも思える。この態度は写生から学習を始めるという第二の要点とも重なりあ 。この回想からは初心者も含めて大勢が同時に学んだ様子がうかがえるが、絵画を指導す 場合初心者に対しては臨模 課題として授けられるの 一般的で ったろう。だが、義松はその段階を省いているようだ。この実践重視という態度から、義松が行ったという手直しも知れた程度のもの ろう。第一章第二節 紹介した貝原の写生帖
A九十九頁
（挿図
26）
には、墨でその輪郭が手直しされた鉛筆によ
る婦人像が認められる。この手直しは貝原を直接指導していた文三郎に るものと推測されるが、ここから義松の手直し 実際も類推されよう。
　そして三つめの要点が、弟子同士が互いに描き合う練習方法であ 。第一
章第二節で貝原と満谷の写生帖でも描く人物をモチーフとする点が認められたが、まさにその方法論である。そして義松旧蔵作品群にも、その種の素描が認められる。例えば《写生する男》
（挿図
27）
は、平木が活写したような
接近して描き合う姿ではないものの、画面こちら側へ視線 やり、盛んに描こうとしている姿を写し留めたものであ 。また《描く少女》
（挿図
28）
も
同様の内容といえ のだが、この落ち着いた描 からは素早 描こうとした焦りは感じられず、むしろ前章で詳述した自画像 構成にも近くその可能性も否定できない。 は 、自画像とするには判断 る材料も乏し 、慎重を期し、今はここで挙げておき い。いずれにせよ、身近な人物を描くことが一貫して工房の主要な練習課題であったにちがい 。理論的に採用された方法論というよりも、義松が実践する姿を弟子たちが真似て くことで結果的に根付いたものなのだろう。
　義松旧蔵作品群には互いに写し合う図だけでなく、他の対象を描く人物を
写したものも数多い。 《渡辺幽香像》
（挿図
29）
は写生帖を膝の上にのせた《五
姓田一家之図》
（挿図
24）
と同じ姿であり、 《写生する男》
（挿図
（0）
も同様だ。
挿図 26　貝原京平《写生帖》A-99 頁
倉敷市立美術館蔵
挿図 27　五姓田義松旧蔵作品群《写
生する男》　神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 28　五姓田義松旧蔵作品群《描く少女》　
神奈川県立歴史博物館蔵
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また工房内で絹絵の制作をする《初代五姓田芳柳像》
（挿図
（1）
や、 《制作す
る男》
（挿図
（2）
などもある。これらに共通する特徴は小片あるいは紙面の
裏側に描きつけられたものであるという点である。例えば《制作する男》は縦八・八、横八・二センチメートルである。この寸法の点からは、この主題はわずかな余白を見 てでも練習すべき日常的な課題だったことを推測させる
）（（
（
。また《初代五姓田芳柳像》は晩年期の初代芳柳の姿であることから考
えてみても、この練習法が義松渡仏以前から貝原や満谷が学んだ頃まで、およそ二十年の間五姓田工房で続けられたものと考えてまちがいあるまい
　そのような義松工房は、明治十三年七月、彼が渡仏することにより幕を閉
じる。これをもって義松の技術は他 伝承さ ることがなかった 考えられた節もあったが、実際はその後も五姓田工房に入門する者は絶 なかったことは本稿で論じている通りである。中に 初代芳柳の名声を頼った弟子もいただろうが、彼自身が洋画の指導ができな ったことはうたがいない。また初代芳柳の作例を洋画と信じた弟子がいたとしても、芳翠が早々に気付ように、すぐにそのもとを離れて他 画塾へ移る と また、明治十年代にあっては容易なこ だったろう 初代芳柳の存在だけであれば 義松渡仏後すぐに廃れ 松原らも育 なか はずである。義松の名声を看板とし
て工房の存在を維持する何らかの戦略は初代芳柳が実行したのだろうが、その指導は初代芳柳や渡仏直前に義松に内弟子として付いただけの二世芳柳には不可能だったろう
）（（
（
。ここでその指導を担ったと目されるのが、渡辺文三郎
（一八五三
〜
一九三六
）
である。本節後半では文三郎の指導内容と、そこで
の松原の学習について具体化を試みる。
挿図 29　五姓田義松旧蔵作品群《渡
辺幽香像》（部分）　
神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 （0　五姓田義松旧蔵作品群《写
生する男》　神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 （1　五姓田義松旧蔵作品群《初代五姓田芳柳像》　
神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 （2　五姓田義松旧蔵作品群《制作す
る男》　神奈川県立歴史博物館蔵
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　文三郎の履歴を確認してよう。嘉永六年、現在の岡山県矢掛町に生まれ、
明治五年頃数学を学ぶことを志し上京した
）（（
（
。同郷の儒学者阪谷朗廬に示唆さ
れて洋画を学ぶこととなり義松につく。同九年幽香と結婚、翌年東京英語学校
（後に東京大学予備門、第一高等中学校、第一高等学校と改組）
の図画教師と
なる。同二十二年明治美術会の創立に参加、同会で門下の弟子たちとともに活躍。同三十 年、第一高等学校で 科が廃止されることに伴い退職、一時伊豆に転居する。同三十四年の明治美術会解散以後 目立った活動はない。伝えられているその履歴によれば、横浜時代から いて腕を磨き、幽香と結婚したほどであ から、初代芳柳や義松からの信が厚かったものと推測される。
　さて、第一章の貝原で詳述したように、時には内弟子を自宅で指導した可
能性もあるが、彼の主たる仕事は東京大学予備門などでの指導だった
）（（
（
。その
具体的な指導を類推する同時代の資料は、 校でともに自在画の教授を行っていた山岡成章、狩野友信との共著『習画自在』
（群玉書林、明治十七年）
程
度しかない。同書は三編全九巻で構成されていたことは現存する同書 記載から判明するが、現在眼にするこ でき は、第一編第 巻器物 第二編第一巻果物、同編第二巻花卉しかない その第二編第二巻第五図
（国立教
育政策研究所教育研究センター教育図書館蔵。挿図
（（―
1）
だが、文三郎旧蔵
作品群に同じ図様を見出すことができ 同書の制作に彼が関与し が確認される。さらに共著した三名の中で文三郎は下級の学年を教授していたいうことからも、わず に残るこの三冊からだけでも文三郎 指導内容を類推することが十分に期待される。例えば第一編第三巻第五図
（国立教育政策
研究所教育研究センター教育図書館蔵。挿図
（（―
2）
だが、能面の頰をとらえ
る描写は紛れもないクロス＝ハッチング技法である その他の急須 ど 図
でも曲面をとらえる描写に同技法が採用されており、全体として光の感覚に柔らかく反応する丁寧な が見てとれ、これらも文三郎の制作だろう。
　次に、後年著した『西画帖』
（片谷誠蔵、明治二十五年）
は現在のところ第
一編第三巻し その存在が確認できないが、その表紙
（サクラクレパス西村
四郎蔵。挿図
（4）
には教室で写生する生徒が描かれ、先に指摘した工房の課
題が認められる。また『中学臨画帖』
（内田老鶴園、明治三十二年）
はその全
容をほぼ見ることができ、彼の指導 類推す のに最も有効な材料である。松原ほど顕著ではないものの 同書にも工房の技術が収められている。例えば第四編第九図「束髪婦人」
（サクラクレパス西村四郎蔵。挿図
（（―
1）
に認
められる線描を主体とした陰影の付け方は、縷々指摘したクロス＝ハッチング技法であ 。また第七編第四図「写影」
（サクラクレパス西村四郎蔵。挿図
（（―
2）
だが、ここでも絵を描く人物をモチーフとして薦めていることが理
解される。ここから、第一高等学校において 工房同様 文三郎が行っていたと推測される。また全体の構成は描線の練習か 器物、 植物、 風景、
挿図 （（　山岡成章・狩野友信・渡辺文三郎『習画自在』
国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館蔵
（（（-1）第二編第二巻第五図
（（（-2）第一編第三巻第五図
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人物へ、単純な形態から複雑な形態へ、鉛筆からセピア単色、そして本格的な多色の水彩画へと段階を踏まえたカリキュラムとなっている。その水彩画の指導では各部位の色についての解説や ラーチャートが付されており、丁寧な教授が心がけられている。また文三郎旧蔵作品群には教科書の下図と思しき素描や水彩類 多く含まれており、 の教育にかける熱心さが伝わってくる
）（（
（
。平木の回想から推定された不親切ともいえる義松の教授法とは異
なり、体系的に幅広く技術や主題を教授する文三郎の姿勢が想像され 。この点が義松不在時の工房を支える要因となったのだろう。
　加えて、文三郎旧蔵作品群の中にも義松由来の指導をうかがわせる作例が
ある。例えば《スケッチする男》
（図録
	N
o.	127-16 ）。その裏には「十五年四
月十五日」の書込 あることから、明治十五年に制作さ と考え れる。これが文三郎のも と断定するには彼の基準作が少な 躊躇され 部分もあ
るが、その伝来からひとまず文三郎作と考えておこう。ちょうど松原が学んでいた時期にあたるが、その頃の工房でも義松同様の指導すなわち互いに描き合うという実践的な課題が継続されていたと理解される。その他にも義が制作した可能性を指摘した《作画中の男》
（図録
	N
o.	127-（ ）
があり、この
図を所持していた意図 考えても、文三郎が義松の指導内容を継承することに意識的であったと推定される
）（（
（
。さらには、幽香旧蔵の素描群にも「お互ひ
の写生ノシっこ」とい 書込のあ 作品が確認され
）（（
（
、学校以外すなわち工房
でも同様の指導だったろう。なお松原『小学錬画帖』巻之十二第十六図
（挿
図
（6）
の少年は下を向いており、画材こそ描かれていないものの、その姿勢
からは何かを描いている人物とも見えることから、文三郎を通じて松原にも同じ教授法が伝えられた可能性も その他に、第一章第二節で貝原の修業から具体化されたよう 、モチーフ ては風景画 自画像など、技法
挿図 （4　渡辺文三郎『西画帖』第一編第三巻表紙　
サクラクレパス西村四郎蔵
挿図 （（　渡辺文三郎『中学画帖』　
サクラクレパス西村四郎蔵
（（（-2）第七編第四図
（（（-1）第四編第九図
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としてはクロス＝ハッチング技法、クロッキー、あるいは写生帖の利用などが文三郎の指導内容として考えられる。
　それでは、その文三郎の指導から松原が学んだことを、三五郎旧蔵作品群
から具体的にしていこう。その作品群にあって明治十四年、十五年と記されたものは当然のことながら、工房時代のものと考えてまずまちがいあるまい。その大半 風景画で浅草にあった初代芳柳工房周辺 時には横浜に赴いて制作していた事実も確認される
（図録
	N
o.	144-9 ）。鉛筆ではなく水彩で描
かれ いる作例には技術的には稚拙さ 隠せないもの 、積極的に挑戦する意気込みがうかがえる。人物画で 木炭で描かれ もの
（図録
	N
o.	144-2 ）
や
模写と思しき作品
（図録
	N
o.	144-（ ）
などがあり、幅広く学習したであろうそ
の一端が確認さ る。だ 、 『小学錬 帖』に繫がるよう クロス＝ハッチング技法の顕著な作例は、残念ながらその作品群 は認め ず、わずかに明治十五年制作の《鎧を着け弓を持つ男》
（図録
	N
o.	144-（ ）
が挙げられるば
かりである。 『小学錬画帖』の内容を考 れば現存しないだけ 、松原もまた義松旧蔵作品群にあるよう そ 技法による素描、絵を描く人物や自画像などを描いていたことは想像に難くない。また水彩で ある の 《人物》（図録
	N
o.	144-1 ）
は、以前指摘したその作品の筆者をめぐる問題も含めて、
本稿で論じてきた「義松様式」を松原が積極的に学習した可能性を示唆する存在といえよう
）（（
（
。
　本稿の焦点である義松由来の自画像の型だが、義松自画像群、松原『小学
錬画帖』巻之十二第十七図、貝原写生帖群、満谷《自画像》と連鎖することを確認してきた。ここに義松自画像群と 原『小学錬画帖』とを結ぶ点が挙げられれば、それら各作品は連関し一つの線となろう。そして今、文三郎もまた自画像を実践していた 推定される作品を、義松旧蔵作品群に見出すことができる
（挿図
（7）。その作品は前章で詳述したやや前のめりとなる自画
像の姿勢に近く、画面下に描かれた鉛筆と思しき筆記具などの存在からは自画 構成といえる。そして こに描かれた人物の顔立ちは、明治十三年当時の文三郎の肖像写真
（挿図
（8）
と比較して、その面長な輪郭や細い目元
など近似した容姿を示し文三郎その人と考え れる。また、ここに認められる線質だが、義松の多くの作例と比較すれば筆圧は弱く平行線群 密度は低く、文三郎旧蔵作品群から考えられ 彼の特徴 合致する とからも、文三郎の自画像である可能性が極めて高い。この作例の存在は文三郎も 自画像を義松由来の型で実践していたこ を示し、ここに五姓田派の自画像の鎖が成立することが認められよう。
　しかし、何故、文三郎の自画像と考えられる作例が義松旧蔵作品群に収ま
っているのか。それは以前にも指摘したように、文三郎旧蔵作品群内 義松と思しき作例が収まっていること、 いは文三郎と思しき作例が三五郎旧蔵作品群に収まっていることとも重なる問題である すなわち、 品 移動がおこる理由である。その十全な解答を示すには材料が不足し いるが 現在考えられ その理由は、第一に同じ環境内で過ごしてい ことで作品が自然と紛れてしまったため、第二に弟子同士が作品 交換して参考とし た
挿図 （6　松原三五郎『小学錬画帖』
巻之十二第十六図　
サクラクレパス西村四郎蔵
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め、第三に師から弟子へ手本として与えたため、第四に弟子から師へ批評を乞うために提出したためなどが考えられる。いずれにせよ、その移動が単純な贈答を意味するとは考え難く、作品を移動させることで互いの技術を確認し合い、学習しあった 考える方が自然だろう。義松自身が望むと望まずとにかかわらず、彼の名声と彼の作例に触れた弟子たちにより、彼の技術は依拠すべき対象として信奉され、こ ような作品の移動なども通じていわばブランド化していったのだろう。
　三五郎旧蔵作品群に松原の自画像は存在しない。だが、文三郎の自画像が
存在し、貝原の時代にも文三郎のもとで自画像を練習する環境が整えられていたのだとすれば、松原もまた実践していたと考えるのが素直である。松原の顔立ちと比較 ることは不可能だが 『小学錬画帖』巻之十二第十七図も自画像の構成 考えら 、そのような松原 指導内容は文三郎主導の工房に由来することは本節の考察から理解されよう
）（（
（
。このように義松が作り上げた
技術は文三郎を介して、松原をはじめと 多くの弟子たちに発信され わけである。この考察から明らかにさ た技術継承の具体相から、 「義松様式」を主張する意図も理解されよう。
　　　　
結語
　長年、その位置付けが定まらずいわば彷徨い続けてきた作品が、満谷国四
郎の自画像であることを論証してきた。そ が満谷 作品である可能性を第一章で論じ、そしてそれが五姓田工房で継承 た「義 様式」にある自画像の型に則っていることを第二章及び第三章で論じた。結語と て、 満谷 《自画像》 歴史的意義をまとめ、さらに五姓田派の所在 問うこ 意味を考えてみたい。
挿図 （7　五姓田義松旧蔵作品群《人物》　
神奈川県立歴史博物館蔵
挿図 （8　五姓田家写真（明治 1（ 年。写真左端に立つ人物が文三郎。青木茂『油絵
初学』1（（ 頁より）
六八
満谷国四郎《自画像》の彷徨い
229
　満谷《自画像》は彼が五姓田派に属したことを明示し、また義松から文三
郎へ、文三郎から松原、松原から満谷へという、従来知られることのなかった明治前半期の技術伝承の具体的な様相を明示する意義をもつ。長年、義松の技術は彼一代のものであると見なされていたが、この連鎖の証明がその見解を覆し、派として成立するため 要件である技術継承が確認された点でもその意義は大きい。そのような連続性を語ると同時に、この作品は五姓田派終焉の記念碑 ような性格も主張 。加えて、満谷《写生帖》十八頁
（挿
図
（9）
には実に興味深いメモが記されており、そこには五姓田工房に学んだ
と思しき者の名前、不同舎に学んだと思しき者の名前が列記されている
）（（
（
。そ
のメモが記された年は不明であり詳細は註を参照されたい 五姓田派から
不同舎へ明治洋画の中心点が移動する様が読み取れよう。五姓田派と不同舎の距離、その連続性と断絶について考察することは今後の課題であるが、この満谷には両者 接点を見ることもできる。
　ここで冒頭の問題提起で述べた五姓田派、五姓田工房という言葉の問題に
ついて、本稿 考察も踏まえて、私見を提示しておきたい。本稿では、 「五姓田工房」ならびに「五姓田派」という言葉を便宜上使用してきた。初代五姓田芳柳や義松らが在世した明治二十五年頃までの弟子たちとともに活動した場を五 と総称し、ま 工房 技術 継承する広義の絵師、画家ちの集合体を五姓田派 指示 てき 。第一に確認しておきた は、五姓田派も五姓田工房も彼らが活躍していた時代に 般的に使用され 言葉ではない点である。彼らの集団をま まっ 呼称する機会もなく、 た後世にもそのように認識されることは皆無に等しかった
）（（
（
。だが本稿を通じて検証した
ように、彼らがまとまった絵師 であったことは、 家の血縁を核とした工房組織、初代芳柳由来の絹絵肖像画と義松由来 西洋絵画 二つの軸から成る技術の連続性の二点から明 かだ。よっ その確かな営みとその絵師、画家をまとめる言葉 欲せら 。従来もこのまとまりを名指ししようと様々な試みがなされ 「五姓田塾」という言葉が使用された場合もあが、同時代の画塾と比較した時 本稿を通じて具 化した彼らの 導方針や教授形態が塾という言葉に相応しいかは疑問である
）（（
（
。そこで、先に挙げた二
つの性格に分けて言葉を使用することを提起したい である。
　彼らは初代芳柳や義松が注文生産に応じる中で弟子をとり集団化していっ
たまとまりである。その弟子たちは師の手伝いをし がら実践的に技術身に付けるという、現代の感覚で えば画家というより 職人の営みといえよう。つまり、その集団の性格は営利組織が基礎であり 画塾的な性格は後
挿図 （9　満谷国四郎《写生帖》18 頁　東京国立博物館蔵
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発的に生じたものと推定される。この初発の性格を重視して、彼らのまとまりを五姓田工房とするのは比較的理解が得られやすいと思
う
）（（
（
。工房の構造を
技術伝承の順位付けで階層化すれば、初代芳柳・義松を第一世代、その二名に直接的に学んだ者、本稿で言及した者でいえば文三郎 松原などを第二世代、その第二世代から学んだ者、貝原などを第三世代として考えることができよう。だがこの時、第三世代に位置付けら る全てがそ 工房に所属していたとは考えられな
い
）（（
（
。またその初発の工房という性格が明治二十五年頃ま
で継続されていたかも疑問である。第一章第二節で触 たように、あるいは満谷もまた直接的に文三郎工房 でいない可能性さえあり 工房の詳細は未だに不詳な部分が多いのである。初代芳柳 義松 文三郎、二世芳柳などの複数の拠点が併存し ことは容易に推測され、五姓田工房という核を厳密に規定してその集合体を論じようとする場合、狭義のまとまり か指示し得なくなる恐れがある。
　その点で五姓田派という言葉は、絵師、画家の集団化を第一義とする派の
字を含むことで、こ 弊害を補うものといえる。だが、そ 用法に注意が必要なことは、近年の琳派概念 見直し どからも明 かであ
る
）（（
（
。美術史に
おける派の概念規定は狩野派 求めるのが一般的で、それ 認められる特徴が日本美術史における派たる要件だとす ば、五姓田家の人々とその工房学んだ人々のまとまりを同様の派と考え のは不適当かも れな
い
）（（
（
。政治体
制の保障 手薄あ いはほ んどない点、家元制度と称するこ できるような大規模な組織化を行え かったという において 狩野派とは合致しない。また、英訳を試みた場合、狩野派は
	 K
AN
O
 school とされるが、彼らの
活動期はわずか三十年程度でしかなく且つ教育機関として 性格も強くはないだろう そこで彼らには
 school を用いるのは躊躇われ、そのまとまりを
指示する英訳は
 G
O
SED
A studio すなわち五姓田工房が相応しいと考えられ
る。このように狩野派と並べて派という組織構造を主張することは無理があろう。だが一方で、血縁を中心とした組織、技術的な伝承などの要件 不十分ながらも満たしている点や先の弊害を補う目的などから、五姓田派という言葉を用いる妥当性はあり その利便性は否定できまい。今後さらに五姓田工房に学んだ者たちの存在やその活動が具体化されることで、その是非が問われていくだろう。
　このように従来問われることもなかった派の内実、輪郭の再考を促す機能
も満谷《自画像》 はあったが、さらにこの作品を論じることが五姓田派の所在を問うことにもなる。満谷《自画像》が問われてこなかった理由は、五姓田派という存在が忘れられ続けた事実に等しい。 し 、今また新たにその作品を美術史の中で論じ再評価することは その枠組 中で五姓田派の存在意義を再考することともなろう。だが、明治以来綿々と築き上げてきた美術という領域形成の論理が彼らの存在をほぼその領域の外側へと追いやった歴史的経緯を考えると、今またそれを語る枠組 美術であ とすれば、この言説行為のねじれを強く意識させられる。
　また、満谷《自画像》が位置付けられて なかった背景には、五姓田派の
弟子たちの多くが美術の世界ではなく図画教員として生き、彼ら 志したものが特権化した「美術」ではなく一般化された「技術」となった時代 変化がある。クロス＝ハッチング技法が五姓田工房の特徴であることが見過ごされ、それが比較的誰にも利用しうる技法となってしまっ ために、本作品を語る特徴 失われた状況が生まれてしまった だろう。だか こそ本作品論じるためには、近代日本美術教育史の成果を援用し、はじめて論証が可能となった。このように 史の中でその存在 定位しようと試みて
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も、美術教育史として切り離された諸相に注目しなければ論じることすら困難だったことは本稿が記す通 である。
　繰り返すが、満谷《自画像》を定位する作業は、近代日本美術史という枠
組の中に五姓田派の所在を求めることに等しい 今その定位を果たしたとして、美術史と美術教育史の近接と乖離の事例が示唆的であったように、五姓田派の所在とは美術と美術外 境界領域であると結論づけられよう。彼らが活躍した明治前半期の という主体の曖昧さを考えること、そして常に現在時制で変容し続ける美術という主体 向き合うこと、その両者を結ぶ歴史性とその構築の営みの相対化を試みること、それが五姓田派の所在を問うことの意味に他ならない。その意味で本稿 十数年継続されてきた制度史研究 一端 連 る試みであったと思う。
　そのような歴史を相対化する具体的な試みについて もう一つの視点 提
示し本稿を終わりにしたいと思う。本稿では一貫して、義松旧蔵作品群や文三郎旧蔵作品群、三五郎旧蔵作品群、あるいは貝原京平などの素描群に注目してきた。素描群の比較考察は 絵師集団な し 画塾の実態把握に極めて有効だということは近年幾つかの研究で実証されてい
る
）（（
（
。本稿が実践した
ように、明治前半期の研究にもそ 方法論は有効で り あ いはこの時代の研究にこそ最適 思われる。それは素描こ が、明治前半期にお て数量として最も多く描かれたと推定されるからである。その頃 多く 洋画家が述懐するように、当時は基本的に画材がな ったのである。そ 状況に っては材料を自製する努力で一面の克服を達成したにせよ、油彩画を描くことは基本的には困難だったはず ある。そして く であれば材料難故に容易に失敗はできないであろ し そうであるから そ強い憧れ 対象となったのだろう。一方で素描は日常的 実践されたこ は明白で、よ てそ
技術的な試行錯誤や当時の感興なども含め、多くの情報が含まれるのは自然なことである。その意味で、西洋絵画技術伝承の真の主体、明治洋画史 実存の大半は素描だったと考えることが可能である。
　素描が「作品」なのかと問われ、躊躇わずに作品と答える人は少ないだろ
う。いわゆるタブローではなく、かといって資料ではなく、多く 迷いを抱える人がたいていだろう。
だが、例えば本稿で論じた満谷《自画像》は、そ
の当時彼が油彩を扱え かったと推定されることからも、材質技法は素描それであっても、本作品 内容からすれば彼 識 し は「作品」を制作するもの たと想像され 。
突き詰めれば、そのように素描の性格は曖
昧だが、先述した数量的な多 、そこに認めら る技術訓練の痕跡とその継承の痕跡、その情報量だけでいえば 少 く も歴史的な価値は油彩画に引けを取るものではない。また、義松にあっては本質的に 明らかに素描に秀でた作家であり、油彩画にいくら優れて ようとも、その素質を十分 語必要性が減じられるものではな 。油彩画を描く以前の段階 多くの画家は素描に習熟したにちがいなく 意味でもそれら 同列 価値体系として再認識すること 望まれ 。
　このように魅力ある無数の素描群は、五姓田派に限ったものではあるま
い。従来の近代日本洋画史という枠組は 偏重し いたきらいがあるが、素描を実存として新たに認識し直してみることで新 な地平 築か可能性がある。素描が主であったと捉え すこと 明治初期の作家 ちが油彩の光沢や色彩に強い憧れを抱い こ も再認識でき ずだ その日常的な営みを如実に示しかつ明治前期洋画史の主軸を担った が、五姓田派素描群だったと考えられよう。このよう 素描を通 て既存 枠組を揺さぶることもまた、五姓田派の所在 問うことの一つの意味なのである。
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註（
1） 　当時寄贈された本作品を含む満谷作品群の概要については、以下を参照。 『東京文化財研究所七十五年史 　資料編』 、東京文化財研究所、二〇〇八年、二七五〜二七八頁。同作品群は、同美術研究所の後身である独立行政法人文化財研究所東京文化財研究所にて所蔵されてきた。なお、二〇〇七年四月一日より、独立行政法人文化財研究所と独立行政法人国立博物館の統合に伴い、現在独立行政法人国 文化財機構東京国立博物館の所蔵となっている。
（
2） 　「満谷国四郎展」図録（岡山県立美術館、一九九三年）の一四三頁 は、 「上京の頃」というキャプションとともに肖像写真が掲載されているが 頭髪が薄く、上京すなわち明治二十四年頃とするには躊躇される。ほぼ同じ頃 不同舎に入門した石川寅治は、 その頃を回想して「髪もあったし禿げてもなかった」と述べている（ 「満谷国四郎追悼座談会 　速記録一部抜粋」 、 『美術』十一巻九号 一九三六 。のちに全編が以下に再録された。 『満谷翁画譜』 、写山荘 一九三七年） 。よって、その写真は明治三十年代のものと思われる。
（
（） 　同作品のものと考えられる撮影調査票は昭和十二年十一月二十九日に記載されたことが明記されており、同票に作者及命題として隈元の自筆で「満谷」 「自画像」と記されている。後掲註
4で紹介するように、隈元は満谷家を訪れ作品調査を行っ
ており、あわせて遺族からの聞き取り調査を行ったことはうたがいなく、すると満谷の家族も自画像と認識し いた可能性もある それをうけて隈元 「自画像 と判断したと推定 ることから、本稿でも自画像として論じることとした。
（
4） 　隈元の手帳には、昭和十二年十一月十六日に満谷家を訪れ調査していることが記されている。それは同月二十七日の美術講話会のための予備調査と推定される。
（
（） 　使用された印章「十五之印」だが、 「く・九＋に・二＋し・四＝十五」と うように、国四郎の音による言葉遊び もと なっている。五十歳を過ぎた頃から用いたという松尾哲太郎の指摘もあるが、その初出は不明である（松尾哲太郎「満谷兄の思出」 、 『美術』十一巻九号、一九三六年） 。 《自画像》制 期の明治二十年代から使用されていた可能性は低く、 本作品に認められ 印章は わゆ 後捺しであろう同じ伝来を持つ満谷作品群の中にも、同様 「十五之印」が捺された作品が散見され、満谷が後年、自身の を整理する中で捺したもの 推定される。なお 岡山県立美術館に寄託されている「アトリエ保留旧作備忘録並びに貸与控え、 新 目録」には、当該作品と思わ る「五姓田氏中在学時代 　鉛筆画及び模写数点」が記されており、また寄贈されたと推定されている「旧時代スケッチ帖 約
1（帖」も記載さ
れており、 後年の印章の 捺し 推定 裏付け もの 考えられる（満谷昭夫・
宮本高明『満谷国四郎残照』 、創元社、二〇〇六年、二〇一頁） 。
（
6） 　クロス＝ハッチング技法の詳細については、 『新潮世界美術事典』 、新潮社、一九八五年、四五三頁を参照した。
（
7） 　例えば『近代日本洋画素描体系
1
　明治』 （講談社、一九八五年）は鉛筆画を含
む素描群を対象とした編集方針でありながら 鉛筆画の存在意義について詳しく論じておらず、満谷もそこには収録されてい い。
（
8） 　満谷個人の画業全貌については、前掲註
2、 『満谷翁画譜』が根本資料となる。
また近年の研究としてまとめられているものには、前掲註
2、 「満谷国四郎」展図
録や、前掲註
（、 『満谷国四郎残照』が挙げられる。
（
9） 　同校において代用教員の吉冨朝次郎に学んだことが、宮本高明「明治期における満谷国四郎」 （前掲註
2、 「満谷国四郎」展図録所収）で言及されている。その姓名
からして、明治二十三年に京都府画学校を卒業した吉冨と推測されるが 金子一夫氏の研究によれば吉冨は慶応四年（一 六八）生まれ、 に教授した頃は十代前半から半ばにあたり、代用教員を務めたのだろう（金子一夫『近代日本美術教育の研究 　明治時代』 、中央公論美術出版、一九九二年、五九七・六五二頁） 。京都府画学校の修業年限が三年ということから、明治二十年頃には岡山を離れた 考えることができ、たとえ満谷 対して吉冨が洋画 教授を たにせよ、初歩の手ほどき程度と推測される。よって、本稿では からの学習を無視して議論を進める。
（
10） 　満谷の経歴については、 前掲註
8に挙げた文献にそれぞれ収録される年譜を参照。
基本的には『満谷翁画譜』が基礎資料 される。
（
11） 　満谷国四郎「私の学生時代」 （ 『美術新論』第十七号、一九二八年）は彼の初期の経歴を記したもの して広く読まれたものだろうが、その中では五姓田工房時代の学習については一言も触れられておらず、ましてや「二十歳 時に、小山先生の不同舎に入門したのが画生活 してのまず初め」という記述すら見 れ、たび び見られるこのような言説 誤解を生じ せたことはうたがいない。 また、 前掲註
2、 『満
谷翁画譜』に収録され いる追悼座談会では、 満谷 五姓田工房の誰に学んだのか、周囲に認識されていなかった様子が認められる。
（
12） 　満谷国四郎「美術界に於ける予が経歴」 、 『絵画独習書』所収、東京国民書院、一九〇九年。
（
1（） 　昭和十二年十一月二十九日に帝国美術院附属美術研究所において、満谷国四郎遺作画稿習作素描展観が公開 た（ 『日本美術年鑑 　昭和十三年度版』 美術研究所、昭和十三年、一〇四〜一〇五頁参照） 。満谷 遺作約百点を十一月二十七日の美術懇話会例会で陳列、二十九日に公開したという（美術講話会側の記録としては 前
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掲註
1、 『東京文化財研究所七十五年史 　資料編』 、六六六頁参照） 。この折に小杉
放庵が講話「満谷国四郎について」を行ったと記録されているが、当時の資料等は残っていない。前掲註
（で紹介した隈元による撮影調査票の日付は、この展観の日
付と一致することからも、同日にそれらの作品が同所にあったことはまちがいあるまい。件の作品群とはこの展観の折 公開されたものが、翌十三年に一括で同所に寄贈されたも と考えられる。なお、その作品群の中には鹿子木孟郎の作品なども混在しているが、それは不同舎系の作家である場合が多いと考えられ、こ 混在が《自画像》を満谷以外の制作である疑いを高めていたと考えられる。
（
14） 　旧蔵と称する理由、また各作品群間の具体的なモチーフの共通性や作品自体の移動などの事象の詳細については、以下を参照 拙稿「Ⅴ 　技術伝承」 、 「五姓田のすべて︱近代絵画へ 架け橋︱」展図録所収、神奈川県立歴史博物館・岡山県立美術館、二〇〇八年。
（
1（） 　満谷が図画の授業に熱中した様子を、同級生であった松尾哲太郎も紹介してい（前掲註
（参照） 。また師である松原も中学在学時代の満谷のことを、後掲註
16のラ
ジオ放送原稿において、以下のように回想している。自身が語るため 原稿と うこともあり文意が素直に繫がらない部分もあ おおよそは理解されよう。 「又現時帝国美術院会員とし 洋画界に時めける満谷君も岡山中学校奉職中 生徒り同君に
のママ
二兄ありて長兄報一君は教育者であった故□関係上常に会合の□会も
ありましたが曾て報一君が自らに向かって君が中学校イツモ百点□
以
□上
弟にやったか
らトウトウ画者になって仕舞ったと喜ばれ
ました
　□□
之
話しをされたことがありま
したが百点の人は□
い
□つ
迄も百点の人で今は押しも押されもせぬ最高の人となりまし
た。 」 （適宜、句読点を補い、旧字を新字 改めた）
（
16） 　松原の略歴は、明治三十年に自筆した「履歴書」 （倉敷市立美術館蔵）及び、昭和九年に松原がラジオ放送で自身の経歴を語るため 執筆した自筆原稿「洋画開拓の思ひ出」 （倉敷市立美術館蔵）を基礎資料とし 。
（
17） 　松原の五姓田工房時代の学習については、赤木里香子氏がそ 具体化の先鞭をつけた（赤木里香子「渡辺文三郎・松原三五郎資料から見 五姓田塾と天彩学舎」 、 『近代画説』十三号、二〇〇四年） 。特別展「五姓田のすべて︱近代絵画への架け橋︱及び本稿は、そ 赤木氏の先行研究に大きな示唆 うけ展開され ものである。
（
18） 　満谷が松原に学んだことはうたがいないが、満谷が天彩学舎に在籍したかは明らかとなっていない。時に天彩学舎 も学んだという記述はあるものの、その確証は得られない。
（
19） 　鈴木氏亨「大阪の洋画と洋画会」 、 『中央美術』二巻七号、一九一六年。
（
20） 　赤木里香子「作品解説」 、前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録所収、二三九頁。
（
21） 　貝原に関する先行研究としては、杉野文香「貝原京平および堀和平資料と岡山初期洋画」 （ 『近代画説』十三号、二〇〇四年）を参照されたい。
（
22） 　《画学習練帖》に収められた各図の画題は画面内に明記されているが、以下の通りである。なお、一図から三図までは特定の地名は明記されていない。四「溜池ヨリ星ヶ丘公園ヲ望ム之景」 、五「芝公園ノ景」 、六「不忍池ヨリ東台ヲ望ムノ景」 、七「浅草公園之景」 、八「深川公園富岡神社之景」 、九「竹橋近衛兵営」 、十 参謀本部」 、十一「御茶之水ノ景」 、十二 東京師範学校之景」 、十三「印刷局製造所」 、十四「銀座街ノ景」 、十五「蓬莱橋ヨリ第十五銀行ヲ望ム景」 、十六「上埜停車場之景」 、十七「芝浦之景」 、十八「王子瀧野川之景」 、十九「橋場ヨリ墨堤ヲ望ム景」 、二十「大川橋ヨリ両国橋ヲ望ム景」 、二十一「荒川沿岸ヨリ川口ヲ望ム景」 、二十二「荒川沿岸ヨリ河口ヲ望ム景」 、二十三「亀戸神社」 、二十四「神港布引之景」 、二十五「近江瀬田之景」 、二十六「明治十九年五月下旬／貝原京平実家」 。
（
2（） 　本稿で言及する教科書もそうであるが、明治前半期のそれらは複数冊で組として発行されているものの、現在それらが完全にまとまっているものは少ない。そのため、本稿で言及す もその全巻を実見できたものはわずかである。第一章第一節で言及した教科書についてのみ、ここでその実見し得た編巻号と所蔵先を列記しておく。 『小学普通画学本』 （甲之部第一〜 二、同乙 部第一〜十二、東書文庫） 。『改正小学画学本』 （第一〜十二、東書文庫） 。 『図法階梯』 （第一〜八号、東書文庫。第九
〜
十二号、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『大成習画帖』
（第一・二・四・五巻各上下、 三・六巻各下、東 文庫） 。 『画学臨帖』 （巻之一〜十一、東書文庫） 。 『習画帖』 （第二編第一巻上 同 巻上、同三巻上、第四編第巻上、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『小学習画帖』 （〜
八号、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『図画臨帖』 （第十
〜
十五編、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『小学新習画帖』第一〜八、東書文庫） 。 『図画臨本』 （第一〜九巻、東書文庫 新撰画学入門 （巻之 ・三・五〜八、東書文庫） 。
（
24） 　明治前半期の図画教科書などについての概説は、以下を参照した。海後宗臣・仲新共編『日本教科書大系 　近代編 　二十六巻 　図画』 、講談社、一九六六年
（
2（） 　平木政次『明治初期洋画壇回顧』 、日本エッチング研究所出版部、一九三六年、五十五〜五十七頁。及び、前掲註
9、金子、六二一〜六二二頁。
（
26） 　工部美術学校のカリキュラムについては、青木茂『近代の美術
46
　工部美術学校
とフォンタネージ』 （至文堂 一九七八年）などを参照した。
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（
27） 　「四十年間を絵画教育に盡し功成って閉づる」 （ 『新日報』 、一九二五年三月二十八日付）という記事で松原は、 「洋画家としては一本立ちができず肖像なぞをかいて漸く生活せねばならぬ随分苦しい経験を嘗めました」と、大阪赴任当時の様子 後年語っており、この状況は明治初期の洋画家の一般的なところだったと推測される（ 『天彩余光』 、天彩画塾、一九二五年に再録） 。
（
28） 　高村眞夫「満谷国四郎氏追悼 　畏友満谷国四郎君」 、 『アトリエ』十三巻八号、一九三六年。
（
29） 　前掲註
2、 『満谷翁画譜』所収の昭和二年に満谷自身が記した「一代製作品目録」
には自身の画業の変遷を記しており、その中で「明治廿四年秋 　年十八歳 　画壇第一歩」と記されている。
（
（0） 　後神敏文氏のご教示によれば、当時の岡山県尋常中学校は西日本第一の進学校であり、その多くが地元を離れ京都や東京の大学を目指していたという（ 『岡山朝日高等学校の生い立ち、戦前篇』 、岡山県立岡山朝日高等学校、二〇〇 ） 。そのために同校は内部 試験 厳しく、落第や中退をする者が絶えず、満谷 入学こそ出来たものの数学に苦しんだことは前掲註
12の回想に記述されていた。さらに後神氏
によれば、同校の成績優秀者 卒業ではなく中退し、速やかに別の学校へ進学するのが望ましいかたちであったという。そのような校風の中で満谷も先進的な精神を培い、最先端の画学を学ぼうと上京する意志 固めていったも と想像される。
（
（1） 　義松の行動については、 「明治の宮廷画家
︱
五姓田義松」展図録（神奈川県立博
物館、一九八六年）で翻刻された彼 日記等に詳 い。
（
（2） 　後神敏文氏 ご教示によれば 明治十八年、同十九年の『岡山県岡山学校月次報告』には貝原京平という名はなく、岡山県岡山尋常中学校 生徒ではなかったと考えられる。
（
（（） 　貝原の履歴は遺族のもとにも残され いないという。管見の限り、最も早く彼の履歴が記されているのは、 『日本美術年鑑 　明治四十三年版』 （画報社、一九一一年）所収の「日本美術家人名」である。そこには「五姓田芳柳、 渡辺薇山に学ぶ」とある。
（
（4） 　前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録、一九八頁。
（
（（） 　巌津政右衛門編『岡山県美術名鑑』 、内田鶴松、一九三〇年、十三〜十四頁参照。
（
（6） 　石井柏亭「満谷国四郎氏の訃」 、 『中央美術』復興第三七号、一九 六年。
（
（7） 　徳永仁臣（号柳洲、一八七一〜一九三六） 現在の岡山県に生まれ 松原に学び洋画に目覚め、明治から大正期に洋画家として活動したことが知られる。管見の限り、彼自身が記した可能性 高い履歴として、前掲註
（（、 『日本美術年鑑 　明治四
三年版』所収の「日本美術家人名」が挙げられ、 そこには「二世五姓田芳柳に ぶ」
と明記されている。だが、その詳細はわからず、彼の明治三十年代の活動についても今後の課題である。現在までの主な先行研究としては、 以下を参照。福井文夫 「富山で没した印象派の画家︱徳永仁臣（柳洲） 」 、 『私的美術拾遺集』 、桂書房、一九九二年。吉崎志保子「徳永柳洲と震災画」 、 『高梁川』五十二号、一九九四年
（
（8） 　『小山正太郎先生』 、不同舎旧友会、一九三四年、一八二〜一八三頁。
（
（9） 　満谷《写生帖》にも前掲註
（で紹介したのと同様の隈元が記載した撮影調査票が
存在する。同票には調査の日付は明記されていないが 《自画像》を調査した日時と近い時期になされたと考えてまちがいあ まい。その調査票の作者及命題には「満谷」 「スケッチブック（不同舎時代） 」と記され、後掲註
92で翻刻した十八頁の
メモを翻刻してい また隈元の覚え書きであろうか、以下 ような記述がなされている。 「此帳面鉛筆ニヨル、自画像或ハ顔のデテール、友人ノ顔 手等、鉛筆ニヨル像ノ用法を習練ス」 。ここでも とある点に注意を促した 。なお、本稿で述べるように、稿者はこの《写生帖》の制作年代を不同舎時代とは考えない。
（
40） 　現在、表紙に付されている収蔵ラベルは美術研究所時代のものであるが そこには満谷作品の写生帖群にあって最も古いことを示す「一」の番号が付されている。同研究所に寄贈された他の写生帖 、この《写生帖》よりも後年に描かれたことがその作風より明らかなことから 最も早い時期に制作されたことを、作品受入時点で判断したものと推定される。
（
41） 　《写生帖》三十六頁にだけ、青色の色鉛筆で落書きのように計算式が記された箇所があるが、本稿で考察する内容には関係しないので言及しない
（
42） 　眠る人物という主題だが、例えば土方力三郎《寝る男》 （前掲註
14、 「五姓田のす
べて」展図録 　
N
o.	1（1 ） 、 渡辺幽香《眠る幼児》 （猿渡紀代子「渡辺幽香 　作品目録」
所収
D
18 、 『横浜美術館・横浜市民ギャラリー研究紀要』六号、二〇〇四年）など
がある。
（
4（） 　前掲註
2、 「満谷国四郎追悼座談会」 。
（
44） 　拙稿「研究ノート 　五姓田義松作品群についての小考」 、 『神奈川県立歴史博物館だより』一七三号、二〇〇七年。
（
4（） 　『神奈川県立博物館人文部門資料目録（
（） 　近代絵画資料目録（五姓田義松作品
集） 』 、神奈川県立博物館、一九八〇年。
（
46） 　義松旧蔵作品群の概要については、前掲註
44参照。ただし、同稿は問題提起に終
始したものである。本論でも幾つかその性格については指摘したが、さらに別稿を期す予定である。
（
47） 　本稿では満谷以外の五姓田派の絵師、画家たちが、その技術を継承した実態につ
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いては論じることは叶わなかった。その概要については、前掲註
14、 「五姓田のす
べて」展図録を参照されたい。
（
48） 　青木茂「五姓田芳柳・義松、慶応三年旅日記」 （ 『油絵初学』所収、筑摩書房、一九八七年、三十一頁）で紹介されている。
（
49） 　西田武雄 「絵の裏 （七） 」 （ 『アトリエ』 十二巻六号、 一九三五年） に掲載されている。
（
（0） 　前掲註
4（『神奈川県立博物館人文部門資料目録（
（） 』に記載される作品名とは
異なるものを、本論では便宜上用いていることを了とされたい。本論のアルファベットと目録掲載の作品番号の対照は以下の通り。
B
＝
100 ・
C
＝
117
③・
D
＝
27（
裏・
E
＝
117
②・
F
＝
（67 ・
G
＝
（68 ・
H
＝
（69 ・
I
＝
（70 ・
J
＝
（71 ・
K
＝
（72 ・
M
＝
2（8 ・
N
＝
102
裏・
O
＝
218
裏・
P
＝
10（
裏・
Q
=
（（9 ・
R
＝
（（7 ・
S
＝
（96 。
（
（1） 　自画像
Sに記された文字は筆で記されたこともあり、鉛筆で記された義松の字と
比較すると流麗な印象がある。その文字にもやや傾きや乱れがあり、その点においては他の義松旧蔵作品群に記された文字と大差はないのかもし ない。義松 履歴から想像するに手習いを熱心 したとは考えられず、義松旧蔵作品群に記された文字も一定ではないこ からも、本稿は字体の比較作業の労 あえて らないこととする。義松以外の人物による書込の可能性もあるが、だとしても義松と近しい関係にある人物しか推定されず、ひとまずこれに信をおいて 証することとする。
（
（2） 　『明治前期油画基礎資料集成 　研究篇』 （中央公論美術出版、一九九一年、九十四〜九十五頁）に記された来歴によれば、大正二年東京美術学校時代 直接義松 ら購入したとある。
（
（（） 　義松十三歳の自画像と目される作、 本稿で便宜上自画像
Aとした作品については、
先行研究をうけての私見を前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録所収の作品解説で
提示した。それは紙幅の都合上簡易なものとなってしまい残念であったが ここまた一点だけ付記しておけば、自画像
Aが十三歳という伝承に則り、本稿で行った
容貌の変遷と照応させた時、例えば
Bと自画像
Aの制作年の隔たりは三年ほ
どのものと考えることとなる。成長著しい年代である はいえ、このよう 大幅に顔立ちが変化するものか稿者は戸惑いを覚える。
（
（4） 　本論で言及した自画像
Tの下層には、現在見ることのできる像よりも画面右寄り
に像が描かれていたことが、その
X線写真により判明している（ 『明治前期油画基
礎資料集成 　図版篇』 、中央公論美術出版、一九九一年、一五〇
〜
一五一頁参照） 。
その変更はフォンタネージ 示唆をう たことが推測されている。他の自画像と比較すると、全体のかたちを抑制的にま めあげるなど理想化の度合いが強く感じられ、その他の自画像 雰囲気とは作風の でやや距離を感じ、そ 位置取りだけで
はなく造形の細部にもフォンタネージの指導があったものと考えられる。
（
（（） 　明治五年前後の義松の肖像写真は残っていないが、平木の回想には明治八年頃の義松の容貌を伝える記述が残されている。関係する箇所を引用しておきたい。 「当時義松先生 十九歳で、色白く眼は涼やかで髪は長めであれども、下るというほどではなく、まったく昔の武士風で、外出の際には白地に紺 太き縞袴をはき、腰にどうらんをさし（皮製の袋） 中には必要の絵の具を納め、下駄は（ぼうば）一見柔道か撃剣でも使う人物に見えました。とても進歩した洋画を研究する人とは思いもよらぬ姿 した。いた て寡言で終日供して歩い も一口も発せず、外国 に対し自分は日本武士の子だという装いを示し、少 蛮カラ 風がありました。 」 （前掲註
2（、平木、十四頁。適宜、句読点を改め、旧字を新字に改めた他、明らかな誤字
は訂正した） 。以上の回想から想像される人物像とその豊かな表情を示す義松像とは相容れないようにも思え、後年に回想 た平木の あるから、理想化や思い違いなどが含まれている もしれず、いくらか割引いて考えておきたい。
（
（6） 　江戸時代までの日本の自画像の展開については、佐藤康宏「日本絵画と自画像︱江戸時代まで」 （ 『自画像の美術史』所収、東京大学出版会、二〇〇三年）など 参照した。
（
（7） 　三浦篤「西洋絵画と自画像︱そ タイプと歴史 」 、前掲註
（6、 『自画像の
美術史』所収。
（
（8） 　クロス＝ハッチング技法の歴史については、ジャン・リュデル『デッサンの歴史と技法』 （岡部あおみ訳、白水社、一九八五年、二十三
〜
三十六頁。原著
 Jean 
R
udel, Technique du dessin, C
oll. 《
Q
ue sais-ju? 》 N
o 1735, Presses U
niversitaires de France, 
1979 ）を参照。また、西洋のアカデミックな美術教育の分野だけでなく、十九世
紀中葉のパリで表情の研究が当時のカリカチュアと密接に結びつき隆盛 ていたことが、ジュディ・ウェクスラー『人間喜劇
―
十九世紀パリの観相術とカリカチ
ュア』 （高山宏訳、ありな書房、一九八七年。原著
 Judith W
echsler, A H
um
an C
om
edy : 
Physiognom
y and C
aricature in 19th C
entury Paris, London : Th
am
es and H
udson, 1982 ）で指
摘されている。その当時のパリの動向を知り、同じく リカチュアに従事したワーグマンならば、その重要性を知り得ただろう。
（
（9） 　従来の義松像については、 以下の横田洋一氏の見解に集約されていると えよう。横田洋一「五姓田芳柳・義松親子の見果てぬ夢」 、 『激動期の美術 　幕末・明治の画家たち〔続〕 』所収、ぺりかん社、二〇〇八年。
（
60） 　一九四五年以前 の形成やその評価の変遷については、拙稿「 ﹁五姓田﹂をめぐる評価史︱近代日本洋画史形成の素描︱」 （前掲註
14、 「五姓田のすべて」展
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図録所収）を参照されたい。
（
61） 　島霞谷の笑う男の写真については、 以下を参照。木下直之「島霞谷について」 、 「寫真渡來のころ」展図録所収、東京都写真美術館・北海道立函館美術館、一九九七年。それと同時に横山松三郎の自写写真や油彩自画像の存在も気にかかる（同展図録参照） 。五姓田派と写真の関係が深いことは推定されるが、具体的な資料に乏しく、今後新たな資料や作品の発見が望まれる。幕末明治期の写真と油彩画の相関関係については、木下直之『岩波近代日本 美術
4
　写真画論』 （岩波書店、一九九六年）
に詳し 。
（
62） 　十九世紀という視点は、 「日本美術の
19世紀」展図録（兵庫県立近代美術館、一
九九〇年）がたいへん示唆的である。本稿のように、洋画史 いう観点からは 例えば岩崎吉一『近代の美術
41
　
19世紀日本の洋画』 （至文堂、一九七七年）などの
試みが挙げられるものの、造形全体の動向を総合的に鑑みるものは少ない。
（
6（） 　義松らが横浜へ落ち着くまでの動向などについての考察は、青木茂「義松と五姓田派の系譜」 （前掲註
（1、 「明治の宮廷画家︱五姓田義松展」図録所収）などを参照
されたい。
（
64） 　初代芳柳の明治初年以前の活動は不詳なことばかりであり、作例としても確認されるのは明治十年代に制作された絹地肖像画が大半である。浮世絵師歌川国芳に学んだこと、狩野派の絵師樋口守保に学んだこと 長崎への遊学、 浜で西欧隈絵を発明した などがそ 前半期の画業の情報とし 知られているが そ 確証は得られずまたその当時の確かな作例も報告されていな 初代芳柳の履歴の詳細については、従来紹介されている各履歴を比較検証した別稿を期し い
（
6（） 　山本芳翠の年譜については、 山本芳翠談 「洋画研究経歴談」 第一〜第四 （ 『美術新報』一巻一号〜四号、 一九〇二年）に拠った。なお、 長尾 平編『山本芳翠』 （長尾一平、一九四〇年、四十二〜四十五頁）には、五姓田工房への入門が明治五年のこと 記され、入門の誓書が図版と て掲載されている だが、本稿で述べたような修業の段階を考えると、明治五年ではややそ 期間 短いように思わ る。 六 五月頃に入門した平木が その段階 既に芳翠は工房から独立していたと回想するほどであるから、 初代芳柳のもとでの修業は十分に積んで と考 られるからであるその図版に掲載 ている誓書が偽書 ないとすれば れは初代芳柳のもとへ内弟子となったこと 意味す 月 考えられ、 れ以前から通 ながら学んでいたものと推定される。
（
66） 　留学した後の芳翠の油彩画が格段の進歩を遂げたことは、現存する作例からも明らかである。また芳翠が在仏時に日本の岸田吟香のもとへ送った《天女》を見た平
木の感想もそのことを裏付けるものである（前掲註
2（、平木、七十八頁） 。また鉛
筆画と同様に、芳翠の水彩画にも優品が少ない点も義松から学習する機会が少なかった事実を裏付けるものであろう。
（
67） 　ワーグマンの作例については、以下を参照。 「生誕１００年記念 　チャールズ・ワーグマン展」図録、神奈川県立博物館、一九九〇年。
（
68） 　義松旧蔵作品群にワーグマンと考えられる作例が含まれることについては、前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録一八七頁でわずかに紹介したにすぎない。その全
容については、別稿を期す予定である。
（
69） 　《五姓田一家の肖像》については、前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録、一八四
頁を参照されたい。
（
70） 　同じ五姓田派の絵師であっても芳翠も写生用の手帳がないと嘆き（前掲註
6（、山
本芳翠談「洋画研究経歴談」第三） 、二世芳柳も水彩絵 具が手に入らなかった苦労を語る（二世五姓田芳柳「水彩画の沿革〈初年代より二十一年代〉 」 、 『みづゑ』一三五号、一九一六年） 。確かに義松も大切に洋紙や絵の具を使っていた印象もあるが、現存す 圧倒的な作品量からすれば、その材料難の違いは歴然 している。
（
71） 　金子一夫「カッサーニュの画手本とその引用」 、前掲註
9、金子所収、二〇五
〜
二二六頁。
（
72） 　前掲註
2（、平木、六十三頁。
（
7（） 　義松が臨模、模写を最初期にどの程度意識していたかはより緻密 検討を要するが、現存作例に見あたらない事実は重視されよう。工房においていわば売れ筋 かたちを大量に複製していく発想には比較的素直に応じて たことが 作品群から理解されるが、西洋絵画の模写はその一つだったのかについては今後検討していきたい。また在仏時代には積極的に模写に従事しており、その具体的な活動は柏木智雄氏の論考で明らかとされている（柏木智雄「五姓田義松のフランス おける創作について」 、 『鹿島美術研究 　年報第二十三号別冊』 、二〇〇六年。同「五姓田義松の滞仏期の創作活動について」 、 『文化資源学』三号、二〇〇六年） その二つ 論考から考えると、最初期に臨模を行った痕跡がより鮮明にあらわれてきても、不思議はないと られる。
（
74） 　同紙にはまれに古典作品が掲載されたが、レンブラントの風俗画が一八七〇年四月二日付にも掲載されている。
（
7（） 　前掲註
6（、山本芳翠談「洋画研究経歴談」第四。
（
76） 　前掲註
16、松原「履歴書」 。
（
77） 　『横浜毎日新聞』一二六七号、明治八年二月二十二日付。同記事は義松の入門年
七六
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齢に錯誤があり同記事全体の信憑性が疑われるが、同年二月に確かに陸軍士官学校に出仕することとなったこともあり、ワーグマンの怒気の度合いはあれ、同様のやりとりがあったもの 考える。
（
78） 　五姓田派と裸婦の関係については、 山本芳翠《裸婦図》に関する拙稿「作品解説」（前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録所収、二三一頁）を参照されたい。
（
79） 　《五姓田工房内》の作者を含め、義松旧蔵作品群の作者及び制作年代は特別に言及しない限り不詳 理解され い。義松旧蔵作品群に義松以外の作者 制作した作品が含まれることについては、前掲註
14で指摘した通りである。本作についても、
描線が通常よりも鋭い点や五姓田の楕円印を用いている点などから慎重に検討したい。 また義松旧蔵作品群以外の義松と伝えられる素描の幾つかにも印章が認められ、その存在についてもあわせて検討を要する。 の点についても別稿を期したい。
（
80） 　横浜絵を生産していた頃の工房の様子は、前掲註
2（、平木、九〜十一頁に活写さ
れている。また、青木茂「横浜絵
︱
明治洋画・五姓田派
︱」 （ 『郷土神奈川』八号、
神奈川県立文化資料館、一九七七年）も参照されたい
（
81） 　確認されているのは、 以下の二例。 《十三代細川韶邦像》 （一八七八年、 永青文庫、 「明治十一年十一月五日五姓田芳柳写／門生平木柳静助筆」 ）及び、 《第四国立銀行家屋旧図》 （一八八三年、第四銀行、 「芳柳五姓田写同姓芳雄助筆」 ）
（
82） 　平木政次が工房に入門した 明治六年五月 こと。その頃の初代芳柳と義松は別れて暮らしていたが、主力商品である肖像画は彼ら二人が主に生産して たことがその回想か うかがえる（前掲註
2（、平木、九
〜
十頁） 。なお、現存する絹地
肖像画の中にも義松の手となるものが存在する可能性は否定できないが、基準作となるもの ないために特定には至らな 。
（
8（） 　前掲註
2（、平木、六十六頁には、明治十一年、五姓田一家が芝居見物に出て、そ
の留守居役となった平木と二世芳柳が互いにモデルとなり写生を行っていた様子記されている。
（
84） 　二世芳柳と五姓田工房との距離は謎の部分が多い。義松渡仏の直前に義松の内弟子として育て五姓田家の養子に迎え、次女登女子と結婚させて芳柳号の系譜を守らせよう た戦略は、初代芳柳の意志 よるも だろう。義松 渡辺文三郎・幽香、そして芳雄すなわち二世芳柳の三つ 系統に り、五姓田一門の繁栄を企図す 思考は近世的な家社会に育った初代芳柳のもの ちがいない。す と、義松が渡仏した後の工房において、二世芳柳は相当 活躍が期待されたはずだ。しかしながら、明治十三年から明治二十年代前半までの活動は現在 ところ確認されず、同時期文三郎の活動と比較すれば工房経営の実態も見えてこない。 文三郎、二世芳
柳の三者の現存作例を比較すると、二世芳柳がいわゆる日本画の技術に秀でていた点が芳柳号継承の要因だったと考えられることからも、工房での活躍が想像されるところではある。確かに《国府台風景図屛風》 （一八八二年、神奈川県立歴史博物館蔵）の存在などから考えると、明治十年代後半から二十年代にかけて彼 が充実していたの 想像に難くないのだが、工房への関与は謎のままである。明治十八年の一年間限り 新潟県師範学校へ 赴任 芳柳号継承の明治十八 説の疑義も含めて、その活動 実態を明らかにす ことは今後の課題である。なお、二世芳柳についての先行研究として 、 山口正彦「二世五姓田 の画業」 （ 『
M
U
S
E
U
M
』
四三八号、一九八七 ）が挙げられ
（
8（） 　文三郎の履歴については、主に以下を参照した。平木喜翁口述「故渡辺文三郎略歴」 、 『エッチング』四十号、日本エッチング研究所、一九三六 。
（
86） 　東京大学予備門や第一高等中学校での図学教育の概要については、原正敏「明治初期の図画教育（Ⅰ）
︱
東京大学を中心に
︱」 （ 『図学研究』七号、一九七〇年） 、
及び前掲註九、金子、七四〇〜七四一頁を参照した。
（
87） 　前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録、二三一頁。
（
88） 　前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録、一九 頁。
（
89） 　前掲註
42、猿渡紀代子「渡辺幽香 　作品目録」所収、
D
16
を参照。なお、同図は
制作年不詳としながらも括弧付きで明治十年代という推定 されてい そ 妥当性を判断する材料も いが、義松渡仏後の渡辺文三郎・幽香宅におい 、同様の方法で学習が行われていた可能性は高い。
（
90） 　三五郎旧蔵作品群《人物》の筆者問題については、前掲註
17、赤木論文で疑義が
提示されたことをうけ、前掲註
14、 「五姓田のすべて」展図録一九〇頁にて私見を
提示している。
（
91） 　松原が『小学錬画帖』巻之十二第十七図で、自画像を描く教程を想定していたかは判然としない。本稿で言及したように、その構成が義松様式であることはうたがいないものの、松原本人の自画像がそのまま挿図として構成に組み込まれたか 定かでは 。松原の顔立ちは前掲註
27、 『天彩余光』の巻末に岡山赴任当時の写真
に見てとれ、それ 比較的近しいとはいえるが断定できず、少なくとも挿図化するにあたり改変を加えていると考えられる。
（
92） 　メモは一連の写生の中に含まれているが、描きつけられた明治二十四年から明治二十五年の間に記されたのか、またその制作の後に書き付けられたかは判然としない。 《写生帖》の性格などを考えれば、満谷が記したメモであるが、現在のところ比較考察するに相応しい材料は見あたらない。なお、メモ中に登
七七
美 　術 　研 　究 　　三 　九 　七 　号
238
場する各人は、満谷の存在を軸とすれば二十代前半ぐらいの青年画家たちと想定され、前掲註
（8を参考にすると以下のように推測される。貝原（京平） 、市川（庄次
郎） 佐久間（時三郎。あるいは文吾か） 、河合（新蔵） 、満谷（国四郎） 、和田（
坍
造） 、徳永（仁臣） 、以上五姓田工房所属で、貝原と徳永を除き、他は同工房から不同舎へ転じた者たち。安西（直藏） 、桑原（伊三郎） 、三宅（克己） 、以上不同舎所属。海老名は浅井忠の弟子であった明四の可能性もあるが検討を要する。森田については不詳。メモの翻刻は以下の通り。 「五月二十九日月次会之景況 　□□町／午後二時開会ス現出席者〔挿入〕貝原、安西、市川、海老名ノ諸氏／及佐久間、河合、桑原、満谷ナリキ／代理会頭佐々間氏言フ 　此前ノ会ニテ出品画中第一等ノ／者ハ明治美術会ニ出品スル旨決議アリシガ〔挿入〕会頭審査官／ノ注意ニヨリテ明治会前 　□□ノ会ニ集マリタ 第
　（脇）会月次 　（脇）□
数
月次会ニナリタル 　第一等／
ノ画ヲ集メ 　〔挿入〕豊画□□ナクテ 　正スヘキ者ハ正シ止ムベキ者ハ女子絵之出品セザレバ恥ナリ／コトナキニモアラズト衆議 ／和田氏 　　則今会迄 　　ノ時間ヲ 　（脇）規則ノ集会 　テクレ後ニ来者アル□
ノ
／ヨリ自分ハ時々規則時間迄ニ集マ
ルモ集マラザルアルモ顧ズシ 開会スルコトヲ発言ス 　原□□
案
ニ決ス／佐久間氏今
度河合氏□
病
気ニテ旅行スルコトヨリ幹事代理／ヲ幹事ヨリ氏名セラル 　幹事満谷ヲ
指□
名
ス／此ヨリ批評ニカハル／批評正ニ終ラントスルトキ徳永氏来ルツイテニ三宅
氏来ル／四時半批評終リ少時之談話シ後散会ス／森田氏ハ欠席 」
（
9（） 　五姓田派に関する歴史意識の形成については、前掲註
60「 ﹁五姓田﹂をめぐる評
価史
︱近代日本洋画史形成の素描︱」を参照されたい。
（
94）　画塾と考えるには不適当だろうという見解は、拙稿「特別展﹁五姓田のすべて︱近代絵画への架け橋﹂について」 『神奈川県立歴史博物館だより』一七八号、二〇〇八年）で触れた。
（
9（） 　五姓田工房という呼称を用いた先行例として、前掲註
61、 『岩波近代日本の美術
４　写真画論』 、五十〜五十四頁が挙げられる。
（
96） 　五姓田派の構造については、口頭発表「五姓田派について」 （シンポジウム「未知なる五姓田をめぐって」 、 於横浜美術館レクチャーホール、 二〇〇八年八月三十日でまとめた。そこではあわせて五姓田家を中心とした血縁組織、岡山 出身の絵師や画家が多く地縁的結合が認められる点、弟子の多くが画家よりも図画教員を目指した意識などの「派」たる要件を主張した。
（
97） 　例えば、玉蟲敏子『生きつづける光琳』 （吉川弘文館、二〇〇四年）など。
（
98） 　狩野派の組織的特徴については、河野元昭「組織としての狩野派」 （ 『狩野派を中心
とする官学派の研究』 、平成元年
〜
四年科学研究費補助金（一般研究
A） 　課題
番号〇一四一〇〇〇三 　研究成果報告書、一九九三年）を参照した。そこで河野氏は、 「伝統的な家芸を伝える家系（血脈）と中心とする組織」である点を最大の特色と記す。そして、 系 中心とした組織、血脈による画系の継承（世襲） 、政治体制による保護と奨励（公的制作の独占） 、粉本主義（ 「型」の統制）を諸特徴として指摘し、 「狩野家および狩野派を家元および家元制度」と らえている。
（
99）　本稿並びにその意図を含んだ特別展「五姓田のすべて︱近代絵画への架け橋」の試みの先行例として、 「素
デッサン
描する人々︱或る日の洋畫研究所」展（於目黒区美術館、
二〇〇六年十月
〜
十二月）は実作品で技術習得の瞬間の具体相を提示した展示で、
たいへんに意義深いものであった。また 広義の素描という枠組の論考では、写生・模本・技術伝承とオリジナル性をめぐる加藤弘子「野田洞民筆﹁鳥類写生図﹂
︱尾
形光琳筆﹁鳥類写生図﹂との関係から︱」 （ 『美術史』百六十二冊 二〇〇七年）からも、大きな示唆を得た。
謝辞
　
本稿は平成十九
〜
二十一年度科学研究費補助金 　若手研究（
B） 「近代日本絵画史にお
ける鉛筆の意義」 （課題番号一九七二〇〇七七、研究代表者
角田拓朗） 、並びに平成十九
年度ポーラ美術振興財団調査研究助成「五姓田派に関する総合研究」による研究成果の一部です。本稿執筆にあたり、左記の方々にご教示・ご協力を賜り、また作品・資料の調査にあたり左記の所蔵機関にご高配・ご協力を賜りました。ここに記して、厚く御礼申し上げます。青木茂氏、赤木里香子氏、祝園麻起子氏、後神敏文氏、杉野文香氏、西村四郎氏、廣瀬就久氏、岡山県立岡山朝日高校、岡山県立美術館、倉敷市立美術館、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館 東書文庫
　末筆となりますが、本稿に多大なるご教示を賜りました横田洋一氏が平成二十年九月
に逝去されました。ここに記 て、追悼の意を表します。
（神奈川県立歴史博物館）
七八
